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Czltowiek 


Wagner jest ostatnim a najwiekszym z romantykow. 
Romantyczne upojenie nieskonczonosciq, skupione 

w zqdzy wyrwania sie poza granice, ktére rzeczywistosé 
stawia nieskonczonemu duchowi, pochloneto go z tq 
mocq, co przebija powtoke, jakq dla myéli jest stowo. 
I uznawszy wowczas mowe ludzkq za niedostatecznq 
do wyrazenia tego, co mu w duszy wrzato i co jq 
rozsadzato, poczqt szukaé sprzymierzenca w muzyce 

i stworzyl w sztuce nowq forme, w ktdérej muzyke 

z poezjq zespolit. Przez sztuke zas, przez sw6j dramat 
muzyczny zapragnqt dziataé na swiat. On wielbit 

w sztuce moc przeobrazania duszy i przez niq utorowaé 
chciat droge wymarzonemu przeobrazeniu ludzkosci*. 


Osobowos¢ Ryszarda Wagnera — zlozona, niejednoznacz- 
na, pelna sprzecznosci — budzi i dzis jeszcze silne kon- 
trowersje. Jego postepowanie w zyciu osobistym, nierzad- 
ko bezwzgledne w dazeniu do wlasnych celéw, egotyzm 
czy (rzekomy) egoizm; jego niektore poglady, jak na przy- 
ktad antysemityzm czy pangermanski nacjonalizm — dla 
nas dzis nie do przyjecia — czynia nam te postac nie za- 
wsze sympatyczna... Jednak mowiac, myslac, piszac 0 Wa- 
enerze-czlowieku, nie dajmy sie zbytnio wciaga¢ w zasta- 
rzate animozje, fobie, resentymenty! Dostrzegajmy nato- 
miast i eksponujmy to, co w jego osobie najcenniejsze 
i najtrwalsze. Wagner nalezy wszak do najbardziej wyra- 
zistych postaci — tworcow kultury XIX wieku, odciska- 
jacych w niej slady najglebsze, decydujacych wrecz 0 je} 
charakterze — obok Goethego, Byrona, Heinego, Balzaca, 


* M. Zdziechowski Pesymizm, romantyzm a podstawy chrzescijanstwa, Krakow 
1914, s. 7-8. 


Autokarykatura 
R. Wagnera, 1840 


Victora Hugo, Gogola, Dostojewskiego, Tolstoja, Mickiewi- 
cza, Stowackiego, Ibsena; Fichtego, Hegla, Schellinga, Scho- 
penhauera, Kierkegaarda, Nietzschego; Caspara Davida 
Friedricha, Eugéne’a Delacroix; Beethovena, Schuberta, 
Schumanna, Chopina, Berlioza, Liszta, Brahmsa, Verdie- 
go... W zestawieniu jednakze z tamtymi tworcami poezji, 
prozy, dramatu, malarstwa, muzyki, postac Wagnera wy- 
roznia sie szczegélnie hybrydyczna ztozonosciq: w aktyw- 
nym uprawianiu trzech dziedzin sztuki. Z wymienionych 
tworcéw kazdy skoncentrowany byt przede wszystkim na 
jednej dziedzinie owocnej uprawy. Wagner zas gospodaro- 
wal roéwnolegle na kilku polach. Bylt przede wszystkim 
kompozytorem, z rzedu najwiekszych w historii muzyki, 
a rOwnoczesnie pisarzem-poeta i dramaturgiem, mySlicie- 
lem piszacym chetnie i duzo, krytykiem 1 publicysta o po- 
lemicznym temperamencie; byt rowniez cztowiekiem te- 
atru. Zyskat sobie nalezne miejsce w historii literatury, 
dramatu; takze w dziejach mysli o sztuce — muzyce, lite- 
raturze, religii, polityce... 

Najsilnie} wszakze zawazyt na losach muzyki. Tutaj 
postaé jego zdaje sie nam szczegoélnie zywa, frapujaca, 
kontrowersyjna, budzaca wciaz jeszcze uczucia ambiwa- 
lentne: z jednej strony — zachwyt, entuzjazm, oczarowa- 
nie, uwielbienie, kult; z drugiej — obojetnos¢, wzgardliwa 
nieche¢, odraze... 

Tomasz Mann, najwiekszy pisarz niemiecki XX wieku, 
na ktorego proze wplyw Wagnera byt ogromny, jest przy- 
ktadem takiej dwoistej postawy ,miedzy mitoscia a nie- 
nawisciq”. Cale zycie zmagal sie z Wagnerem, probowal 
go rozgryz¢, zrozumie¢ jego zlozona nature i ,pokretna” 
osobowosé¢; a najbardziej frapujacym owocem tych zmagan 
jest jego wielki odczyt-esej Cierpienia i wielkosé Ryszarda 
Wagnera z roku 1933. A znacznie wezesniej jeszcze pisal 
(1911): 


-. moge bez obawy stwierdzi¢é, ze gwiazda Wagnera gaSnie juz na 
firmamencie niemieckiego ducha. [...] Kiedy jednak probuje okreslié 
typ arcydziel, jakie moze przynies¢ XX wiek, uzmystawiam sobie ja- 
kosci, ktore bedqa go odrézniaé od muzyki Wagnera, i to odrdézniaé, 
rzektbym, na korzys¢: 6w typ bedzie wyjatkowo logiczny, bedzie posia- 
dat formalna perfekcje, bedzie przejrzysty a zarazem prosty i pogodny. 
Zostanie on stworzony wysitkiem nie mniejszym od Wagnerowskiego, 
jednak w duchu bardziej chtodnym i arystokratycznym, a nawet zdrow- 
szym,; takim, ktory nie osiaga wielkosci przez gigantomanie i przeta- 
dowanie, ani piekna poprzez ekstaze. Nowy klasycyzm, jak mi sie 
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Hector Berlioz 
(1803-1869). 
Litografia Prinzhofera 


wydaje, jest juz na swej drodze. Zawsze jednak, gdy zdarza mi sie 
stysze¢ akord Wagnerowski, brzemienna Wagnerowska fraze muzycz- 
nq, moje serce bije z radosci, ogarnia mnie rodzaj nostalgii, tesknoty 
za utracona miodoscig i raz jeszcze m6j umyst poddaje sie, jak zawsze, 
temu pomystowemu, doswiadczonemu i zapalonemu czarodziejowi i je- 
go magicznym sztukom*. 


Innym przykladem dwoistosci i ambiwalencji postaw 
1 zmagan intelektualnych z Wagnerowskim fenomenem 
jest Adorno, zwlaszcza w swej ksiazce Versuch tiber Wagner. 

Zyjac w latach 1813-1883, przynalezat Wagner do 
drugiego pokolenia kompozytor6w romantycznych, po 
Weberze, Schubercie, Berliozie, obok Schumanna, Chopi- 
na, Mendelssohna, Liszta, Verdiego. Jego wielkie dramaty 
muzyczne powstawaly w. samym Srodku owego stulecia, 
tak bardzo bogatego w sztuke, mysl filozoficzna, zdobycze 
nauki, charakteryzujacego sie intensywnym rozwojem 
roznych dziedzin kultury, wzmozonym postepem wiedzy 
i przyspieszeniem technicznym — w gospodarce, przemy- 
Sle. 

Co dokonato sie wazkiego w kulturze duchowej Europy 
(ktora stanowita wtedy jeszcze centrum cywilizacyjne 
Swiata) podczas zycia Wagnera? I co z tych wydarzen, 
osiagnie¢, dokonan pomaga nam lepiej zrozumiec to wiel- 
ce zlozone zjawisko: Wagner? 

Istotne dla nas bedzie to, co nazwac mozna wewnetrzna 
dramaturgia sfery myslowej: napiecia, konflikty, Scieranie 
sie racji i pogladow, wspoltgranie idei, rywalizacja koncep- 
cji 1 systemow: filozofii, sztuki, polityki. 

Najpierw wszakze przypomnijmy to, co stanowillo po- 
wierzchnie tamtej rzeczywistoSci — czasOw Wagnera: 
najwazniejsze fakty z historii powszechnej. 

W roku narodzin Wagnera konczy sie juz epoka napo- 
leonska — wojen, podbojoéw, zwyciestw i klesk: 

.. gdy Ow maz, bog wojny, 

Otoczon chmura pulkow, tysiacem dzial zbrojny, 

Wprzagiszy w sw6j rydwan orly zlote obok srebrnych, 

Od puszcz libijskich latat do Alpow podniebnych, 

Ciskajac grom po gromie, w Piramidy, w Tabor, 

W Marengo, w Ulm, Austerlitz. Zwyciestwo i Zabor 

Biegly przed nim i za nim**. 


* Cyt. za: E. Fubini Historia estetyki muzycznej, przekt. Z. Skowron, 


Krakow 1997, s. 330. 
** A Mickiewicz Pan Tadeusz, ks. I, w. 894-900, Warszawa 1953. 


Drezno, 

widok z Neustadt. 
Kwasoryt kolorowany 
C. Richtera 


W roku 1813 rozegrala sie ostatnia zwycieska bitwa 
Napoleona pod Dreznem; nastepnie wielka ,bitwa naro- 
dow” pod Lipskiem. Pozniej juz przyjdzie tylko: kapitu- 
lacja i zestanie na Elbe — sto dni — Waterloo — osta- 
teczna kleska i zeslanie na Wyspe Swiete] Heleny... 

Po upadku Napoleona wraca do Europy stary tad w no- 
we] postaci. W roku 1815 zbiera sie kongres wiedenski 
i zawiazuje Swiete Przymierze w celu utrwalenia pokoju 
powszechnego. We Francji, Niemczech, Austrii, Anglii 
wzrasta, rozwija sie i umacnia spoteczenstwo mieszczan- 
skie. RoSnie sila pieniadza, rozwija sie kapitalizm — dy- 
namicznie, Zywiotowo; spoleczenstwa intensywnie uprze- 
mystawiaja sie, cywilizacja (techniczna) postepuje; do- 
nioste wynalazki — komunikacyjne (parostatek, kolej 
zelazna), nowych zrédet oswietlenia i energii (nafta, gaz, 
elektrycznos¢), tacznosci (telegraf, telefon) — okreslaja 
dalsze drogi rozwoju cywilizowanej ludzkosci. 

Z poczatkiem lat trzydziestych narody i spoteczenstwa 
Europy coraz silniej bulwersowane beda ruchami rewo- 
lucyjnymi. Odzywa, nabierajac nowych sil i blasku, idea 
rewolucji — pojmowana jako ,przyczyna celowa” wyzwo- 
lenia powszechnego. Rozwijaja sie doktryny: anarchizmu, 
socjalizmu, komunizmu, skierowane przeciw hegemonii 
autorytarnego panstwa — przejawy wzrastajacej Swiado- 
mosci ucisku i wyzysku, krzywd, jakie bogaci nieustannie 
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wyrzadzaja biednym. Kulminacja tych ruchéw przypada 
na rok 1848, wiosne ludéw; w tym tez roku powstanie 
Manifest komunistyczny, znamienny dokument ducha tam- 
tych czas6w. Okolo polowy stulecia wzburzona Europa 
nieco sig uspokaja. Nadchodzi czas Bismarcka i hegemo- 
nii Prus; Niemcy rosna w site. W roku 1870 wybucha woj- 
na niemiecko-francuska, z jej wewnetrzna, fatalna dla 
Francji konsekwencja — Komuna Paryska... 

Tak w najogélniejszym zarysie wyglada tto polityczne 
i spoleczne biografii Ryszarda Wagnera. Warto o tym pa- 
mieta¢, cho¢ zwiazek tego tla z jego dzielem jest raczej 
luzny, nie siegajacy sedna twé6rczosci. 

Natomiast to, co dzieje sie w tym czasie w sferze kultury 
duchowej, nie jest juz them tylko, lecz wspdélttworzy my- 
Slowa, intelektualng aure — w istotnym zwiazku z twor- 
czoscia. Atmosfera umystowa jest bowiem tym dla pradéw 
artystycznych i powstajacych dziel sztuki czym atmosfera 
okoloziemska dla zycia na ziemi, tym czym powietrze dla 
roslin, zwierzat i ludzi. Dzielo Wagnera jest wlasnie takie 
a nie inne, albowiem powstawato w czasie tak obfitujacym 
w nowe dzieta sztuki 1 rozmaite prady artystyczne; w my- 
Sli, koncepcje, systemy filozofii; w badania i odkrycia nauk 
przyrodniczych i matematycznych. We wszystko to, co po- 
czete z intuicji tworczej, stawato sie rezultatem pracy 
mysli. Czas Wagnera zdominowany jest intensywnym 
i owocnym uprawianiem filozofii, literatury, muzyki, ma- 
larstwa. W tych wiasnie dziedzinach pracy ludzkiego ducha 
rodza sie najcenniejsze idee, koncepcje, doktryny, systemy 
i powstaja najwieksze arcydzieta. 

W latach dziecinstwa i wezesnej mtodosci Wagnera 
filozofia niemiecka, inspirowana pradami romantycznymi, 
osiaga apogeum swego rozwoju w systemach idealistycz- 
nych. Juz w drugiej polowie XVIII wieku, za sprawa ge- 
niuszu Kanta, Niemcy przejmuja ster rzadow filozoficz- 
nych w Europie, jezyk niemiecki staje sie naczelnym 
medium filozoficznych wypowiedzi (uprzednio, w XVII wie- 
ku, role te odgrywal, obok taciny, jezyk francuski; tacina 
zaS niepodzielnie panowata od wczesnego Sredniowiecza 
po wiek XVI; tak wiec w dziejach filozofii Swiata Zachod- 
niego wyroznié mozna kolejno cztery panujace media je- 
zykowe: greke, tacine, francuski, niemiecki; w tych jezy- 
kach formutowaly sie naczelne idee, fundamentalne poje- 
cia, najwazniejsze systemy). 
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Fryderyk Nietzsche 
(1844-1900) 


Ryszard Wagner, 


K. J. Bohringera 


To, co najbardziej donioste w filozofii — od Kanta po 
Husserla i Heideggera — wyartykulowano 1 sformulowa- 
no w niemieckim jezyku; od wieku XVIII po wiek XX jest 
on naczelna mowa filozoféw. I analogicznie: to, co najcen- 
niejsze w muzyce kultury Zachodu — od Bacha po szkole 
wiedenska z XX wieku — jest dzielem kompozytorow 
niemieckiego obszaru jezykowego, Niemcow i Austriakow 
(z dwoma, rzec mozna, wielkimi wyjatkami — Chopinem 
i Debussym). Uderzajaca jest zbieznos¢ w czasie te) nie- 
mieckojezycznej dominacji w dwoch dziedzinach — filozo- 
fii i muzyki. 

Szezyty mysli i wyobrazni filozoficzne) wyznaczajq 
kolejno: Kant, Fichte, Hegel, Schelling, Schopenhauer, 
Nietzsche; i jeszcze w XX wieku: Husserl, Scheler, Hart- 
mann, Heidegger. A obok tych najwiekszych, wytyczaja- 
cych filozofii nowe drogi rozwoju, odstaniajacych nowe 
horyzonty metafizyki i ontologii — ilez Swietnych umy- 
slow, takze z pogranicza filozofii i literatury: Novalis, 
Schlegel, Stirner, Feuerbach, Marks (ktérego doktryna 
tak fatalnie zawazyla na losach Swiata w XX wieku!), 
Dilthey, Freud, Jung, Jaspers... Mozna wrecz twierdzic¢, ze 
muzyka niemiecka XVIII i XIX wieku dlatego tak jest 
cenna, bogata, zréznicowana, tak intensywnie 1 wielonur- 
towo rozwijana, poniewaz, tworzona przez wielkich kom- 
pozytoréw, rozkwitaé miala szczescie w aurze maksymal- 
nie nasyconej pradami filozoficznymi, az geste} od idei, 
systemow tyczacych podstaw bytu i mySslenia, pryncypidw 
istnienia i poznania. Z koncem wieku XVIII 1 z poczat- 
kiem XIX powstaja kluczowe dzieta, stanowiace dzis kanon 
filozofii nowozytnej, ksiazki, ktore w decydujacy sposob 
wptynely na dalsze losy myslenia filozoficznego, filozoficz- 
nej Swiadomosci, ksztaltujac metafizyczny obraz swiata 
XIX i XX wieku: 

Kanta — trzy Krytyki, Hegla — Fenomenologia ducha, 
Nauka logiki, Encyklopedia..., Schopenhauera — Swiat 
Jako wola i przedstawienie. 

Te arcydziela genialnej mysli, siegajace, zda sie, kresu 
mozliwosci mySlenia w ogéle, wyznaczaja szczyty absolut- 
ne tego, co zwykto sie okreslaé niemieckim idealizmem 
filozoficznym lub niemiecka filozofiq idealistyczna. Ow 
idealizm ma sw6j czas niebywale intensywnego rozwoju, 
rozrostu 1 znamiennego rozgatezienia: od Kanta, poprzez 
Fichtego do Hegla i Schellinga; ma tez swoje indywidu- 
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alne ,,odrosla” z glownego pnia — filozofie Schopenhauera, 
Kierkegaarda (ktéry, choé Dunczyk i po dufsku piszacy, 
przynalezy do niemieckiej kultury filozoficznej), Nietz- 
schego. 

Tu rowniez nasuwa sie podobienstwo ,drzewa filozoficz- 
nego” (aby nawiagza¢ do slynnej metafory Kartezjusza): 

Tak wiec filozofia Hegla stanowi tego ,drzewa” ,pien”. 

Korzenie jego — to trzy Krytyki Kanta (,czystego rozu- 
mu”, ,praktycznego rozumu”, ,wtadzy sadzenia”). 

Zrodta, z ktorych to drzewo ,,pije”, i gleba, na ktérej 
wzrasta, to mysl — systemy — Kartezjusza, Spinozy, Leib- 
niza. 

Glowne konary drzewa: Fichte, Schelling. 

Gatlezie, rozgatezienia: Schopenhauer, Kierkegaard, Nie- 
tzsche. 

Liscie i owoce Guz w XX wieku): Husserl, Scheler, 
Heidegger, Jaspers Ingarden... 

Ow idealizm niemieckojezyczny, z jego XX-wiecznymi 
konsekwencjami, jest niewatpliwie najwazniejsza, najbar- 
dzie} tworcza formacja filozofii nowozytnej, pokartezjan- 
skiej. Albowiem tu wtasnie zachowala sie i przetrwala 
filozofia prawdziwa, skoncentrowana wokot metafizyczne- 
go jadra. I dzieki temu, mimo catego naporu pradow anty- 
metafizycznych, filozofie niszczacych — materializmow, po- 
zytywizmow, neopozytywizmow, empiryzmow, psychologi- 
zmow, scjentyzmow, itd. — swiadomos¢é istoty filozofii i je} 
powolania trwa zywa po dzis dzien. — Wprawdzie 6w nie- 
miecki idealizm zatamal sie jakoby z przedwczesng Smier- 
cia Hegla (1832), a w drugiej polowie stulecia od ideali- 
zmu sie odwrocono i mysl filozoficzna zdominowaly rézne} 
masci materializmy i scjentyzmy. W istocie wszak i te 
trendy byty idealizmu konsekwencja, przezen sprowoko- 
wane... 

Filozofia niemieckojezyczna, o ktore] tu mowimy, ma 
mocny rdzen — kregostup metafizyczny i skoncentrowana 
jest wok6ol poje¢ fundamentalnych: 

— Rozum i jego wladze poznawcze — mozliwosci uje- 

cia/objecia rzeczywistosci. 

— Ja transcendentalne — absolutne. 


+— Duch. 

— Absolut. 

— Byt — Istnienie. 

— Swiadomosé — Samoswiadomosé — Samowiedza. 
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— Wola. 

— Lycie. 

Z owej filozofii niemieckiego idealizmu wywodzi sie tez 
— posrednio — filozofia zycia (,,Lebensphilosophie”), jako 
jej dalsza galaz, jak tez i nowa filozoficzna Swiadomosé 
historii — historiozofia. A w dalszej perspektywie — kie- 
runki wrecz kluczowe dla filozofii XX wieku: fenomeno- 
logia i egzystencjalizm. 

Czy ta formacja filozoficzna niemieckiego idealizmu ma 
istotny wplyw na muzyke powstajacq w XIX wieku — ro- 
mantyczna w szerokim sensie — w szczegélnosci na muzy- 
ke Wagnera? 

Nie jest to na pewno wptyw bezposredni i nie sposob 
go empirycznie wykazac, racjonalnie dowies¢é i uzasadnic. 
Mozemy sie go tylko domysla¢ i mdéwié o oddzialtywaniu 
na muzyke aury intelektualnej, atmosfery mySslowe], jaka 
wspoltworza prady, kierunki, tendencje filozoficzne. Kom- 
pozytor wybitny, wielki, geniusz kompozycji muzycznej, 
na nie] glownie skoncentrowany, nie dziala wszak nigdy 
w intelektualnej prézni, w przestrzeni wyjatowionej z mysSli- 
idei-poje¢ tyczacych spraw dla naszej egzystencji funda- 
mentalnych. Tworca uprawiajacy sztuke tak hermetyczna 
i ezoteryczna jak muzyka, zyje i tworzy, chcac nie chcac, 
w polu myslowym filozofii, w przestrzeni metafizycznej. 
A im bardziej oryginalna, prekursorska i odkryweza jest 
jego mysl muzyczna i muzykotwércza, tym glebszy jej 
zwiazek z myslaq filozoficzna, tym blizsza samej filozofii. 
Jest tak po prostu dlatego, ze i muzyka, i filozofia, jak 
tez i wszelkie sztuki na miano artes zastugujace, powstaja 
we wspolnej przestrzeni duchowej. 

W XIX wieku muzyka romantyczna, tak czula na rézne 
inspiracje, w nowy sposéb otwiera sie rowniez na filozofie, 
a kompozytor dla tworzonej przez siebie muzyki odkrywa 
perspektywe metafizyczng. Juz sama osobowosé kompozy- 
tora wybitnego — jego Swiatoodczucie, Swiatoobraz, Swia- 
topoglad — ksztaltuje sie w duchowej przestrzeni, ktorej 
dominante i gorny putap mySlenia wyznacza filozofia. A c6z 
dopiero gdy tym kompozytorem jest ktoé taki jak Wagner! 
Ktos o naturze tak chlonnej i otwarte] na rézne podniety 
intelektualne, pochtaniacz ksiazek, zywo zainteresowany 
filozofia! Rowniez pisarz i mySliciel, co zyje, dziala i tworzy 
w stuleciu literatury, pisarstwa wszelkiego rodzaju, ple- 
niacego sie obficie — od wyzyn artyzmu i mysli — po 
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Johann Wolfgang 
Goethe (1749-1832) 


niziny pisarstwa ,brukowego” i pseudoliterackiej tandety; 
w polu wazkich prad6w literackich — romantyzmu, reali- 
zmu, naturalizmu; w duchowej wspdlobecnosgci wielkich 
pisarzy — Goethego, Heinego, Balzaca, Baudelaire’a, Flau- 
berta, Gogola, Dostojewskiego, Totstoja... W owym czasie 
wyzszqa Swiadomosé literacka Europy ksztaltuja dziela 
pisane glownie po niemiecku i francusku. Ksiazki rownie 
wybitne, arcydziela literackie w innych, bardziej lokal- 
nych, ,peryferyjnych” jezykach — w tym réwniez i polskie 
— skazane sa na lokalne odbiory i egzystencje w zakresie 
kultur narodowych. Sa i wyjatki — Dunczyk Andersen, 
Norweg Ibsen — co moca swoich talentéw potrafili prze- 
tamaé¢ bariery jezykow lokalnych i zyskaé uznanie mie- 
dzynarodowe. Prawdziwa zas potega okaze sie tu wielka 
literatura rosyjska, dramaturgia i proza — budzaca tak 
wielkie zainteresowanie na Zachodzie, w Niemczech, we 
Francji, ze thumaczono jg niejako na pniu — coraz silniej- 
Szy wplyw wywierajaca na zachodnich pisarzy. 

Gdy Wagner ma lat dziewietnascie, umiera najwiekszy 
poeta jezyka niemieckiego, osiemdziesiecioletni Goethe, 
pare miesiecy po ukonczeniu drugiej czesci Fausta, naj- 
wiekszego arcydzieta literatury niemieckiej. (Pare lat p6z- 
niej, Ww samotnosci i obtakaniu, umiera inny wielki poeta, 
dorownujacy moze Goethemu wysokoscia poetyckich lo- 
tow, acz nie rozlegtoscia uprawianych dziedzin literatury 
— Friedrich Holderlin.) Przestrzen duchowa kultury nie- 
mieckiej, w ktorej zy¢ i tworzyc bedzie Wagner, jest na- 
sycona poezja; poezja kwitnie takze w kulturze innych 
krajow Owczesnej Europy. Rzut oka na historie literatury 
niemieckiej lub ktoras z antologii poetyckich tego czasu, 
uswiadamia nam, jak obfita to byla tw6rczos¢ poetow... 
Heine, Eichendorff, Rickert i wielu, wielu innych, mniej- 
szych moze, ale przeciez zawsze duchem wyobrazni po- 
etyckiej natchnionych... 

Jest to w ogéle czas wzmozonej, intensywnej wyobrazni 
artystyczno-mySlowej, poetycko-intelektualnej, kulminuja- 
cej w dzielach wybitnych, arcydzielach mysli filozoficznej, 
muzyki, literatury, czesto prekursorskich i profetycznych, 
otwierajacych nowe horyzonty, wskazujacych nowe drogi 
rozwoju filozofii, muzyce, literaturze; do uprawianych tak 
owocnie dziedzin dodaé jeszcze trzeba malarstwo: tu tez 
mamy nieprzebrang ilos¢ tworcow, mnogos¢ tendencji, r6z- 
nos¢ kierunk6éw, nurtow, pradow: romantyzm z jego sym- 
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Dom, w ktorym 
urodzit sie R. Wagner 


bolizmem i koloryzmem u najwiekszych mistrz6w roman- 
tycznej wyobrazni — Caspara Davida Friedricha i Eugéne’a 
Delacroix; realizm (mieszczanski), akademizm, naturalizm, 
symbolizm péznoromantyczny... i wreszcie, to zachwycaja-_ 
ce objawienie w dziejach malarstwa Zachodu: impresjo- 
nizm, rozkwitly jeszcze za zycia Wagnera (wszak jego os- 
tatni portret jest dzielem Renoire’a!). 

To zycie wlaSnie — dynamiczne, niespokojne, ruchliwe, 
zmienne w rytmie i tempie, obfitujace w wydarzenia za- 
skakujace, zycie wielkiego tworcy (ktéry nie zawsze bywal 
wielkim cztowiekiem) — od dawna necilo biograféw i napi- 
sano na ten temat mnodstwo ksigzek, z mniejszym lub 
wiekszym talentem ,fabularyzatorskim”... 
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Autor niniejszej ksiqzki o Wagnerze-artyscie i tworcy 
nie czuje sie na silach, aby jeszcze raz — ktory to juz 
z rzedu? — podejmowaé prébe pseudoliterackiego opowia- 
dania tego zycia. Dlatego tez zdecydowal sie podaé je 
w formie kroniki, rok po roku, od narodzin do smierci. 


1813 22 maja w Lipsku przychodzi na swiat syn Frie- 
dricha Wagnera — urzednika-archiwisty policji i matki 
Joanny Rosine z domu Patz; ochrzczony 16 sierpnia w lip- 
skim kosciele Sw. Tomasza jako Richard. 23 wrzesnia 
umiera na tyfus ojciec Ryszarda; matkg i starszymi dzieé¢- 
mi zaopiekuje sie przyjaciel domu, malarz i aktor, Ludwik 
Geyer. 

1814 24 sierpnia Ludwik Geyer poslubia matke Wagne- 
ra; rodzina przenosi sie do Drezna, gdzie ojezym angazuje 
sie w miejscowym teatrze. 

1815 Luty — narodziny corki Ludwika i Joanny Geye- 
row, przyrodniej siostry Ryszarda. 

1816 Wagner wzrasta (wedtug relacji bliskich) jako 
dziecko z jednej strony delikatne i stabego zdrowia, z dru- 
giej] — zywe, o ,,dzikim” (,,wilde”) wrecz temperamencie... 

1817 Ludwik Geyer, zaprzyjazniony z Carlem Maria 
Weberem, 6wcezesnym dyrektorem opery drezdenskiej, pr6cz 
rol teatralnych, wykonuje rowniez drobne partie tenorowe 
w operach; jest cenionym malarzem, portretujacym osoby 


Najblizsza rodzina: Ludwik Geyer — ojczym (autoportret), Joanna Rosine — matka (portret 
olejny L. Geyera), Rozalia — siostra (portret olejny K. Kuhnego) 
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Carl Maria von Weber 
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z kregu dworu krolewskiego. Czteroletni Ryszard odwie- 
dza prywatnga szkole Carla Friedricha Schmidta, dwor- 
skiego kantora. 

1818 Pierwsze kontakty piecioletniego Ryszarda z te- 
atrem: oglada opere Grétry’ego Sinobrody, sztuki Castel- 
lego i Th. Hella; gra role dzieciece w sztukach (m.in. Kot- 
zebuego); podobne role graja takze dwie siostry Ryszarda. 

1819 Cechy charakteru szescioletniego chlopca (wedtug 
relacji Swiadk6w): umilowanie natury, przyrody, zwierzat; 
bujna wyobraznia, wybujata fantazja, lek przed silami 
nadprzyrodzonymi. 

1820 Rodzina Ryszarda zyje teatrem: domowe kdtko 
teatralne, przedstawienia krétkich sztuk, teatrzyk lalko- 
wy. W domu czestym gosciem jest C. M. Weber. Starsza 
siostra Ryszarda — Rozalia zostaje aktorkga dworu kro- 
lewskiego. Ryszard wraz z innymi dziecmi gra w teatrze 
role malego Wilhelma Tella. Siedmioletni chtopiec odda- 
ny do szkoly pastora Wetzela w Passendorf koto Drezna. 
Pierwsze przezycia literackie: Robinson Cruzoe Defoe, 
biografia Mozarta, opis greckie} wojny wyzwolenczej (czy- 
tany przez pastora). 

1821 We wrzeSsniu umiera na gruZlice ojezym Ryszar- 
da, Ludwik Geyer. OSmioletni Wagner wystany zostaje na 
rok do swego przybranego stryja Karla Geyera, zlotnika 
w Hisleben, aby wraz ze swym starszym bratem Juliu- 
szem uczy€ sie zlotniczego rzemiosta; uczeszcza takze do 
szkoly prywatnej. Odnotowane pdozniej dzieciece przezy- 
cia: taniec linoskoczka na placu targowym; orkiestra 
wojskowa grajaca melodie z Wolnego strzelca Webera... 

1822 26 stycznia odbyla sie drezdenska premiera Wol- 
nego strzelca pod dyrekcja kompozytora. We wrzesniu Ry- 
szard wraca do Drezna; w grudniu zostaje uczniem Kreuz- 
schule, zapisany tam jako Richard Geyer. 

1823 Drezdenska premiera Fidelia Beethovena pod 
dyrekcja Webera. Ryszard jest wzorowym uczniem Kreuz- 
schule; szczegélnie zainteresowany jezykami, historia i mi- 
tologia. W teatrze pociaga go demonicznoésé, przede wszyst- 
kim Wolnego strzelca, kt6rego przedstawienie przezywa 
gteboko i podziwia jako niedoscigly wz6r dziela operowe- 
go. W domu rodzinnym poznaje roéwniez osobigcie Webera. 

1824 W maju — wiedenskie prawykonanie IX Symfonii 
Beethovena, dziela, ktére, obok Wolnego strzelca, stanie 
sie podstawa i punktem wyjscia pdzniejszej tworczosci 
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Ernst Theodor 
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Wagnera. Poczatek systematycznej nauki gry na fortepia- 
nie — bez wiekszych sukces6w, (jako ze Wagner nie byt 
,cudownym dzieckiem”); na razie traktuje nauke muzyki 
jako przedmiot uboczny, najbardziej zas lubi teatr i po- 
potudniowe koncerty; czuje sie z powolania poeta; pisze 
(nie zachowane) sztuki dla teatru lalkowego. 

1825 Ryszard i jego szkolni koledzy graja w domu sce- 
ny zZ Wolnego strzelca. Pierwszy opublikowany (przez 
dyrektora szkoly) utw6r Wagnera: wiersz na smieré szkol- 
nego kolegi. 

1826 5 czerwca umiera w Londynie Weber. Trzynastole- 
tni Wagner probuje (metrycznie) thumaczyé Odyseje Home- 
ra; probuje réwniez pisa¢ heksametrem epos Die Schlacht 
am Parnassos oraz tragedie wedtug antycznych wzor6éw 
(préby nie zachowane). Cala teatralna rodzina Wagnera 
opuszcza Drezno: matka z corkami jedzie do Pragi, brat 
Albert i siostra Rozalia — do Wroctawia, Ryszard zostaje 
sam w wynajetym pokoju. Zima jedzie do Pragi — gdzie 
czekaja nan nowe doznania i przezycia: czeskie krajobra- 
zy, muzykanci 1 samo miasto; czyta opowiadania Ernsta 
Theodora Amadeusa Hoffmanna; mlodziencza fascynacja 
corkami hrabiego Pachty — Jenny i Augusta. 

1827 26 marca w Wiedniu umiera Beethoven. W kwiet- 
niu — konfirmacja Ryszarda w drezdenskim kosciele (po 
raz ostatni pod nazwiskiem Geyer). Wiosna odbywa pieszo 
i Z przygodami wedrowke do Pragi, z przyjacielem Rudol- 
fem Bohme. Z innym przyjacielem, latem, wedruje do Lip- 
ska. 

1828 19 listopada w Wiedniu umiera Schubert. W sty- 
czniu Wagner zostaje uczniem szkoly sw. Mikotaja w Lip- 
sku. Duzy wptyw na rozw06j umystowy chlopca maja spo- 
tkania z wujem Adolfem. Gteboko teraz przezywa muzyke 
(nie bez wplywu lektury opowiadan Hoffmanna). Na kon- 
certach w lipskim Gewandhausie slucha Beethovena (VII 
Symfonia) i Mozarta (Requiem). W teatrze oglada Raupa- 
cha Skarb Nibelungéw (Nibelungenhort) i opere Marsch- 
nera Wampir, czego impulsy po latach zaowocuja w Ho- 
lendrze tutaczu i tetralogii Pierscien Nibelunga. Zafrapo- 
wany muzyka Beethovena do Egmonta Goethego, pragnie 
do tej tragedii napisa¢ podobna muzyke. Studiuje Logiera 
System der Musikwissenschaft und der praktischen Kom- 
position (1827) i podejmuje nauke harmonii u muzyka 
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orkiestrowego Gottlieba Miullera. Postanawia zostaé mu- 
zykiem. 

1829 W Fideliu Beethovena slyszy stawna spiewaczke 
Wilhelmine Schroder-Devrient; w entuzjastycznym liscie 
do niej wyznaje, ze dzieki niej jego zycie zyskalo nowy 
sens. Wedruje pieszo do Magdeburga, gdzie w miejsco- 
wym teatrze graja jego siostra Klara wraz z mezem Hen- 
rykiem Wolfremem. Komponuje swoje pierwsze utwory 
(nie zachowane): Sonate d-moll, Kwartet D-dur, Sonate 
f-moll, Arie; zaczyna pisaé ,opere pastoralng”. W sierpniu 
teatr w Lipsku wystawia — po raz pierwszy — Fausta 
Goethego (z Rozalia Wagner jako Gretchen); poruszony 
tym przedstawieniem sporzadza Wagner szkic opery fan- 
tastycznej Faust (nie zachowany). Oglada w Lipsku sztuki 
Szekspira i Schillera, Hansa Sachsa Deinhardsteina, opere 
Faust Spohra, Marschnera Templer und Judin. Dyrekto- 
rem teatru w Lipsku zostaje Ludwik Dorn, zrazu przyja- 
ciel Wagnera, pdzniej jego przeciwnik. 

1830 Wagner przechodzi do szkoly sw. Tomasza; uczy 
sie gry skrzypcowej u muzyka z Gewandhausu Roberta 
Sippa Gego opinia po 60 latach: ,,Miat szybki refleks; poza 
tym byt leniwy i nie chciat ¢wiczy¢; byt najgorszym z mo- 
ich ucznidw”). Robotniczo-studenckie ruchy rewolucyjne 
budza w mlodym muzyku polityczne namietnoSsci i pasje; 
jednak zapalt do muzyki przewaza. Wagner sporzadza 
wyciagi fortepianowe swoich ulubionych dziet Beethove- 
na: Vi IX Symfonii oraz uwertury Egmont. Komponuje 
takze wlasne utwory (nie zachowane): szkic Uwertury 
politycznej, Uwerture do sztuki Schillera Narzeczonq 
z Messyny, Uwerture C-dur. W grudniu — Uwertura 
B-dur zostaje wykonana w lipskim teatrze pod dyrekcja 
Ludwika Dorna. 

1831 Goethe konczy druga czes¢ Fausta. W Berlinie 
umiera Hegel. Wagner zostaje studentem muzyki na uni- 
wersytecie w Lipsku. Latem przechodzi krétki okres 
studenckiego ,rozpasania”: alkohol, gry hazardowe, poje- 
dynki. Ponawiane propozycje wspélpracy z wydawnictwa- 
mi muzycznymi (korekta, wyciagi fortepianowe) — nie 
przyjete. Rozpoczyna studia kompozycji u kantora koscio- 
ta sw. Tomasza, Teodora Weinlinga. Pisze: Sonate forte- 
pianowq B-dur na 4 rece (nie zachowana), Sonate B-dur 
(wyd. w 1832 u Breitkopfa i Hartla jako op. 1), Poloneza 
D-dur na 4 rece (wyd. jako op. 2), Sonate fortepianowq 
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Le. Core Skt Ohemar Kirche: 2. Die Shomar 
S Dew Starve erste CHasrer : Kafer. 


Ce. Cie 


A-dur (wyd. 1960), Fantazje fortepianowg fis-moll (wyd. 
1905), siedem kompozycji do Fausta Goethego (op. 5), 
Fuge wokalnq do tekstu Dein ist das Reich (wyd. 1960), 
Uwerture koncertowq d-moll (wykonana na Boze Naro- 
dzenie w lipskim teatrze). 

1832 22 marca w Weimarze umiera Goethe. Wagner kon- 
czy Uwerture do dramatu Raupacha Krol Enzio, wielo- 
krotnie wykonywang w teatrze; konczy Uwerture koncer- 
towqg C-dur. Wiosna ciagna przez Lipsk oddziaty polskich 
uchodzcow z powstania listopadowego; z zywej sympatii 
dla nich szkicuje Wagner Uwerture ,,Polonia” (ukonczona 
w 1836). Latem komponuje Symfonie C-dur. Odbywa, przez 
Drezno, podroz do Wiednia, stolicy muzyki klasycznej, 
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lecz znajdzie tam tylko... walce Straussa, wodewil Rai- 
munda Zauberpossen i opere Hérolda Zampa... Jesienia 
— wykonanie Symfonii C-dur Wagnera w praskim kon- 
serwatorium. W grudniu w Lipsku zaczyna komponowac 
swoja pierwsza opere Hochzeit (do ktorej tekst napisal 
uprzednio w Pradze). Zaprzyjaznia sie z Henrykiem Lau- 
be ze stronnictwa Mlode Niemcy (Jungdeutsche). Czyta 
dzielo Schellinga System transcendentalnego idealizmu, 
pod koniec roku — wykonanie Uefa C-dur Wagnera 
przez orkiestre. 

1833 Wagner niszczy swoja opere Hochzeit, z ktore} 
zachowaly sie tylko: Introdukcja, chor i tercet. Projektuje 
opere o Kosciuszce (nie zrealizowana) do ,,politycznego” 
tekstu Henryka Laubego. Nowy projekt ,opery roman- 
tycznej” Die Feen (Boginki), na wzor oper Webera i Mar- 
schnera, z inspiracji Hoffmanna. Wykonanie Symfonii 
C-dur w lipskim Gewandhausie. Wagner zaangazowany 
jako korepetytor chéru i solistow w teatrze w Wurzburgu; 
dyryguje rowniez koncertami Towarzystwa Muzycznego. 
Zaczyna komponowaé Boginki. Pisze Adagio na klarnet 
i kwartet smyczkowy. 

1834 Konczy partyture opery Boginki. Powraca do 
Lipska. Publikuje w czasopismie Laubego ,,Zeitung fur die 
eleganten Welt” artykul teoretyczny Die deutsche Oper. 
Szkicuje nowa opere Das Liebesverbot (Zakaz mitosci — 
wedlug Miarki za miarke Szekspira). Obejmuje stanowi- 
sko kierownika muzycznego teatru w Bad Lauchstadt; 
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_ Minna Planer, 
- pierwsza zona Wagnera 
- (1809-1866) 


pierwsza opera, jaka tu poprowadzi, jest Don Giovanni 
Mozarta. Tu tez poznaje aktorke Minne Planer, swoja 
przyszta zone. Szkicuje Symfonie Es-dur; pisze tekst do 
Zakazu mitosci. Obejmuje stanowisko dyrektora muzycz- 
nego teatru w Magdeburgu. W ,Zeitschrift fiir Musik” 
zamieszcza artykul Pasticio — pochwale wioskiej szkoly 
Spiewu. Komponuje kantate na przyjscie nowego roku. 
1835 Wykonanie Kantaty noworocznej i uwertury do 
Boginek na koncercie w Magdeburgu. Zarecza sie z Minna 
Planer. Pisze uwerture do sztuki Columbus Th. Apla. 
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Ryga, widok ogélny 


Zaczyna pisa¢ partyture opery Zakaz mitosct. Kryzys teatru 
w Magdeburgu, Wagner zadtuzony wraca do Lipska. 
Podrézuje po Niemczech i Czechach, angazujac aktorow 
do teatru. Teatr po kryzysie odradza sie — Wagner znow 
na stanowisku — nowy sezon z operowym repertuarem. 
Zaczyna pisa¢ autobiografie.. Konezy szkic muzyki do 
Zakazu mitosci. 

1836 W marcu premiera — pod dyrekcjg Wagnera — 
jego ,,wielkiej opery komicznej” Das Liebesverbot oder die 
Novize von Palermo. Zegna sie’ z Magdeburgiem. Konczy 
Uwerture ,Polonia”. Odbywa dtuga podroz do Krolewca, 
gdzie-w miejscowym teatrze zaangazowana jest jego na- 
rzeczona Minna. W listopadzie ma miejsce ich slub w kro- 
lewieckim kosciele; trudnosci zyciowe, finansowe klopoty 
od poczatku znaczq to malzenstwo. 

1837 Wagner proébuje nawigza¢ kontakty artystyczne 
z Paryzem: pisze do Meyerbeera, do Scribe’a; posyta par- 
tyture Liebesverbot — bez powodzenia. Konczy Uwerture 
ule Britania”. Z koncem sezonu w krélewieckim teatrze 
mtoda pare dotyka kryzys finansowy. Minna ucieka do 
Drezna pod opieke rodzicow; Wagner podaza za nia. Zostaje 
zaangazowany na stanowisko kierownika muzycznego 
teatru w Rydze. Czyta powies¢ Cola Rienzi; z je} inspiracji 
sporzadza szkic proza ,,wielkiej opery wolnosciowej” Rien- 
zi — ostatni trybun. W sierpniu odbywa okretem zaglo- 
wym podroz z Travemunde do Rygi. 


Giacomo Meyerbeer 
(1791-1864) 


_ Henryk Heine 
_ (1797-1856) 


1838 Wagner w Rydze. Jako kapelmistrz teatru ma 
w repertuarze szereg oper (m.in. Don Giovanni Mozarta, 
Fidelio Beethovena, Cyrulik sewilski Rossiniego, Wolny 
strzelec i Oberon Webera, Robert Diabet Meyerbeera). 
Czyta Heinego Pamietniki pana von Sznabelewopskiego, 
co mu wkrotce posluzy za kanwe do opery o Holendrze 
tulaczu. Zaczyna prace nad Rienzim (szkice, partytura). 

1839 Kontynuuje prace nad Rienzim. Latem wraz z zo- 
ng odbywa dtuga podroz z przygodami z Rygi, przez Kro- 
lewiec, Norwegie (burza morska!), Londyn, do Frangji; 
zatrzymuja sie w Paryzu na dluzszy pobyt; zyja tam zrazu 
w biedzie, na marginesie Swiata artystycznego (Wagner 
okresli to pozniej jako ,paryskie lata biedy i gltodu”). 
Poznaje Meyerbeera nalezacego do 6éwczesnej elity twor- 
cow opery. W Konserwatorium paryskim stucha IX Sym- 
foniit Beethovena i Symfonii dramatycznej ,Romeo i Julia” 
Berlioza. Konczy Uwerture ,Faust” (jako pierwsza czesé 
projektowanej Symfonii Faustowskiej). W dokonaniach 
Beethovena, Webera, Berlioza widzi Wagner realizacje 
ideatu muzyki programowej i syntezy symfonii i dramatu. 

1840 Dla zarobku komponuje sporo piesni do francu- 
skich tekstow poetyckich. Poznaje Heinego; takze Berlio- 
za, Scribe’a, Halévy’ego, Vieuxtempsa; jego pozycja towa- 
rzyska poprawia sie. Wagnerowie przenoszg sie do lepsze- 
go mieszkania. W porozumieniu z Heinem szkicuje proza 
legende o Holendrze tulaczu, jak rowniez pierwszy frag- 
ment muzyki przysztej opery (ballada Senty, chor mary- 
narzy). Konczy partyture Rienziego. 

1841 Pisze artykuly 0 muzyce i zyciu kulturalnym Pa- 
ryza. Wagnerowie przenoszq sie do Meudon pod Paryzem. 
Powstaje pierwsza wersja libretta Holendra tutacza. Za- 
czyna pisac muzyke; w listopadzie konczy partyture ope- 
ry; wrecza ja dyrektorowi Hoftheaters w Berlinie. Czyta- 
ne legendy o Tannhauserze i Lohengrinie otwieraja wy- 
obrazni Wagnera nowe horyzonty. 

1842 W kwietniu Wagnerowie wracaja z Paryza do 
Drezna. Powstaja pierwsze szkice proza do Tannhdusera. 
W pazdzierniku — prawykonanie Rienziego w Dreznie — 
pierwszy wielki sukces kompozytorski Wagnera; spotyka 
sie z Lisztem w Berlinie. 

1843 W styczniu odbywa sie w Dreznie prawykonanie 
Holendra tutacza; w lutym Wagner obejmuje stanowisko 
nadwornego kapelmistrza. Berlioz daje w Dreznie dwa 
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koncerty swoich utwordw; oglada réwniez Rienziego i Ho- 
lendra. W maju Wagner konczy libretto Tannhdusera. 
W czerwcu wystawiaja Holendra teatry w Rydze i Kassel. 
Studia Wagnera nad kultura germanskg (mitologia, sagi, 
legendy, podania). Zaczyna pisaé muzyke do Tannhdusera 
(szkice, orkiestracja). 

1844 Nieprzychylne przyjecie przez krytyke Holendra 
tutacza w Berlinie. Liszt w Dreznie: daje koncerty, oglada 
Rienziego; poczatek przyjazni z Wagnerem. Wagner kon- 
czy szkice orkiestrowe do Tannhdusera. 

1845 Finalizacja partytury Tannhdusera. Wagner po- 
znaje Eduarda Hanslicka, swego przyszlego antagoniste, 
podowczas jeszcze studenta. Kontynuuje studia germani- 
styczne (Parzival Wolframa von Eschenbach, epos o Lo- 
hengrinie, Historia literatury Gervinusa). Szkicuje proza 
przyszla opere o norymberskich meistersingerach. W paz- 
dzierniku ma miejsce prawykonanie Tannhdusera w Dre#z- 
nie. Powstaje szkic poematu o Lohengrinie. 

1846 W lipskim Gewandhausie Mendelssohn wykonuje 
(bez sukcesu) uwerture do Tannhdusera. Wagner poznaje 
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16-letniego Hansa von Bulowa. Szkice orkiestrowe do III 
aktu Lohengrina (opowiesé o Graalu jako ,ziarno calosci”). 
Opracowuje partyture Ifigenii w Aulidzie Glucka. 

1847 W Dreznie pierwsze wykonanie [figenii w opra- 
cowaniu Wagnera. Konczy szkic orkiestrowy Lohengrina. 
Studiuje tragedie antyczna, Edde, Sage Volsungéw. Czyta 
Hegla Fenomenologie ducha. Zostaja wykonane: trzecia 
drezdenska wersja Tannhdusera i po raz pierwszy Rienzi 
w Berlinie pod dyrekcja Wagnera. Z koncem roku: ponow- 
ne klopoty finansowe, choroby, depresja... 

1848 Zaczyna pisac partyture Lohengrina. Umiera mat- 
ka Wagnera. W kwietniu konczy partyture Lohengrina. 
W Niemczech, w Dreznie nasilaja sie ruchy rewolucyjne 
i poczynania reformatorskie. Wagner bardzo sie w nie an- 
gazuje: pisze manifesty, artykuly, wiersze; jest czlionkiem 
republikanskiego Vaterlandsverein; odwiedza roéwniez 
Wieden. Jak odnotuje pozniej Hanslick w swych pamiet- 
nikach: ,,Wagner byl caly w polityce; mniemal, ze wraz ze 
zwyciestwem rewolucji w pelni odrodzi sie sztuka, spote- 
czenstwo, religia, nowy teatr, nowa muzyka”. Powstaje 
wazny szkic: Wibelungi. Historia Swiata wedtug sagt. 
Wagner dopelnia swoje studia germanistyczne; pisze Mit 
o Nibelungach jako szkic do dramatu — zalazek przyszte}j 
tetralogii Pierscien Nibelunga. Powstaje duzy szkic proza 
do projektowanej opery Siegfrieds Tod (Smieré Zygfryda). 
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1849 Wagner studiuje Wyklady z filozofii dziejow Hegla. 
Szkicuje dramat Jezus z Nazaretu. Pracuje nad druga 
wersja Smierci Zygfryda. W Weimarze Liszt wystawia 
Tannhdusera. Wagner poznaje Michaita Bakunina, slyn- 
nego anarchiste rosyjskiego. Artykul Wagnera Die Revo- 
lution w ,,Volksblatter”. W maju — rozruchy rewolucyjne 
w Dreznie sthumione przez wojsko pruskie. Wagner-rewo- 
lucjonista, scigany listem gonczym, ratuje sie ucieczka: 
przez Weimar, Eisenach (z pomoca Liszta), pod przybra- 
nym nazwiskiem, z fatszywym ‘paszportem, przez Jene do 
Szwajearii (Zurych); nastepnie do Paryza i znow do Zu- 
rychu, gdzie osiadzie na dluzej wraz z zona. Pierwsze 
powazne prace teoretyczne: Sztuka i rewolucja oraz Dzie- 
to sztuki przysztosct. 

1850 Wagner w Zurychu; pracuje nad szkicem proza 
projektowanej opery Kowal Wieland. Przynaglany przez 
zone i Liszta jedzie do Paryza, aby staraé sie 0 wystawie- 
nie ktorejs ze swoich oper. Jedzie dale} do Bordeaux. Prze- 
lotny zwiazek z Jessie Laussot, z kt6ra planuje ucieczke 
na Wschod. Powraca do Paryza; list pozegnalny do zony, 
z ktora chce sie rozwies¢. Powrot zony do Zurychu. Pierw- 
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sze szkice muzyki do dramatu Smieré Zygfryda. Pisze 
antysemicka rozprawe Zydostwo w muzyce (wydang 
w Lipsku w 1850 w ,,Neue Zeitschrift fiir Musik” pod 
pseudonimem K. Freigedank). W sierpniu prawykonanie 
Lohengrina w Weimarze pod dyrekcjqa Liszta. Wagner 
w Zurychu prowadzi wiele oper: Wolnego strzelca, Biatg 
dame, Don Giovanniego, Czarodziejski flet, Fidelia. Jego 
uczniami w kapelmistrzostwie sa Hans von Bulow i Karl 
Ritter. 

1851 Dyryguje w Zurychu symfoniami Beethovena. 
Konczy Opere i dramat, jedno z glownych swoich pism 
(ksiazek) teoretycznych (wyd. 1852 w Lipsku). Zaprzyjaz- 
nia sie z Georgem Herweghem, roéwniez emigrantem 
w Zurychu, ktory (prawdopodobnie) zaznajamia go z ide- 
ami Karola Marksa. Szkicuje tekst poematu (projektu 
opery) Mtody Zygfryd. Pisze autobiograficzna rozprawe 
Przestanie dla moich przyjacidt. Dramat o Zygfrydzie 
rozszerza sie i przeksztalca w koncepcje — idee — Pier- 
Scienia Nibelunga, w potaczeniu z dojrzewajaca koncepcja 
teatru festiwalowego dla wystawiania wlasnych dziel. 
Szkice proza Zlota Renu i Walkirii. Pani Julia Ritter zo- 
bowiazuje sie wyplacac Wagnerowi corocznie 800 talarow 
do roku 1859. List Wagnera do Uhliga przedstawiajacy 
koncepcje Pierscienia (tetralogii), przeniknieta ideami 
rewolucji. U Breitkopfa i Hartla w Lipsku ukazuje sie wy- 
ciag fortepianowy Lohengrina w opracowaniu Th. Uhliga. 

1852 Weimar siedziba tzw. szkoty nowoniemieckiej pod 
przewodnictwem Liszta. Opery Wagnera Tannhduser, 
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Lohengrin, dotychczas objete zakazem wystawiania — 
Zz powodu listu gonczego za kompozytorem — stopniowo 
wracajqa na niemieckie sceny. W liscie do Liszta Wagner 
przedstawia plan wystawienia dramatu o Nibelungach. 
Na koncercie w Zurychu poznaje Ottona i Matylde Wesen- 
donkow. Szkicuje proza Ztoto Renu. W Zurychu dyryguje 
Holendrem tutaczem. Panstwo Wagnerowie zamieszkuja 
w pensjonacie ,,Rinderknecht” z pieknym widokiem na je- 
zioro i Alpy. Tu powstaje szkic proza, a nastepnie libretto 
Walkirii. Wagner odbywa wedroéwke po Alpach i podréz do 
Pomocnej Italii. Partyture Lohengrina wydaja Breitkopf 
i Hartel. Praca nad pierwsza wersja libretta Zlota Renu. 
Pierwsze czytanie — w gronie przyjaciét — libretta calej 
tetralogii Pierscien Nibelunga. 

1853 Pierwsze wystawienie Tannhdusera w Lipsku. 
W maju w Zurichu, z okazji 40. urodzin Wagnera odby- 
waja sie trzy wielkie koncerty jego utworéw. Pisze Sonate 
do albumu pani Matyldy Wesendonk. Liszt po raz pierw- 
szy odwiedza Wagnera w Zurychu. Podréz do Wioch przez 
Berno, Turyn, Genue. W hotelu w Spezii: pomyst Wstepu 
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do Ztota Renu na akordzie Es-dur. Poczatek szkicbw kom- 
pozycji do Zlota Renu. 

1854 Pierwsze wykonanie Lohengrina w Lipsku. Wa- 
gner konczy szkice kompozycji Z/ota Renu. Skarzy sie — 
w liscie do Liszta — na ktopoty finansowe i depresje do- 
prowadzajaca go do mysli samobdjczych. W maju konczy 
partyture Zlota Renu. Powstaje pierwsza ksiazka o Wa- 
gnerze — autorstwa Joachima Raffa Die Wagnerfrage. 
Gteboko pesymistyczne nastroje kompozytora znajduja 
uzasadnienie w lekturze glownego dziela Schopenhauera 
Swiat jako wola i przedstawienie; uzna go Wagner za naj- 
bardziej bliskiego sobie autora. W grudniu konczy szkice 
kompozycji dramatu Walkiria. 

1855 Liszt pisze esej na temat Ztota Renu. Druga wer- 
sja Uwertury ,Faust”. Cztery miesiace spedza Wagner 
w Londynie dyrygujac oSmioma koncertami na zaprosze- 
nie Old Philharmonic Society. Poznaje m.in. Karola Klin- 
dwortha, Malwide von Meisenburg. Przyjmuje go krélowa 
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Wiktoria. Konczy partyture I i II aktu Walkirii; zaczyna 
pisaé partyture III aktu. W Zurychu odwiedza go dunski 
pisarz Hans Christian Andersen. Poznaje Gottfrieda Kel- 
lera, szwajcarskiego pisarza. Doktadnie obmysla Tristana. 

1856 Pierwsze wykonanie Tannhdusera w Berlinie (dy- 
ryguje Heinrich Dorn, w roli Elisabeth — Joanna Wag- 
ner). W liscie do Franza Miillera wymienia Wagner zrodla 
literackie, z jakich korzystal przy pisaniu Pierscienia Ni- 
belunga: Nibelungenlied, Edda, Volsungasaga, Deutsche 
Heldensaga Wilhelma Grimma, Deutsche Mythologie Ja- 
kuba Grimma i inne. Konczy partyture II aktu Walkirit. 
Wykonanie I aktu Walkirii przy fortepianie, w mieszkaniu 
Wagnera. Szkicuje dramat buddyjski Die Sieger (Zwyciez- 
cy). Zaczyna szkicowaé muzyke do Zygfryda, pozniej przy- 
stepuje do pracy nad partytura. Powstajqa pierwsze tema- 
ty Tristana 1 Izoldy. 

1857 Szkice orkiestrowe do I i II aktu Zygfryda. Pierw- 
szy szkic proza do Parsifala (nie zachowany). Przepro- 
wadzka do willi Azyl ,auf dem grinen Hugel”, obok willi 
Wesendonkow. Szkic proza do Tristana (wedlug eposu Got- 
fryda ze Strasburga). Pierwsze wykonanie Tannhdusera 
w Wiedniu. Hans i Cosima von Bulow w czasie podrézy 
poslubnej spedzaja cztery tygodnie w Zurychu w towarzy- 
stwie Wagnera. Powstaje pierwszy szkic libretta do Tri- 
stana, nastepnie — szkice kompozycyjne. Wagner kompo- 
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nuje pierwsze piesni do stsw Matyldy Wesendonk. Konczy 
szkic kompozycji I aktu Tristana (z dedykacja dla Ma- 
tyldy). 

1858 Wagner na trzy tygodnie jedzie do Paryza. Po 
powrocie do Zurychu pracuje nad partytura Tristana (ktora 
ma drukowaé Breitkopf i Hartel). Pierwsze wykonanie 
Lohengrina w Monachium. Konczy partyture I aktu Trista- 
na. Pisze dwie ostatnie piesni z Wesendonklieder. Pracuje 
nad muzyka do II aktu Tristana. Gogcie Wagnera w Zu- 
rychu: hrabina d’Agoult, Hans i Cosima von Bulow, Klin- 
dworth, Albert Niemann, Karl Ritter, Tausig, Tichatschek. 
Domowe wykonanie Zlota Renu i Walkirii z Klindwor- 
them przy fortepianie i Wagnerem spiewajacym partie 
wokalne. Nagly wyjazd Wagnera z Zurychu; przyjazd do 
Genewy; zaczyna pisa¢ dziennik dla Matyldy Wesendonk, 
potem wyjezdza do Wenecji. Pracuje nad partytura Trista- 
na. Wraca znow do lektury Schopenhauera (przezwycie- 
zenie schopenhauerowskiego pesymizmu: uciszenie Woli 
przez Mitosc). 

1859 Pierwsze wykonanie Lohengrina w berlinskiej Ho- 
foper. Konczy, jeszcze w Wenecji, partyture III aktu Tri- 
stana; tego samego dnia, wieczorem, odwiedzaja go We- 
sendonkowie. Otto Wesendonk wspomaga finansowo Wag- 
nera. Wagner przenosi sie do Paryza; Minna Wagner znow 
Z mezem. 

1860 Na tamach berlinskiego ,Echa” oficjalne wysta- 
pienie Brahmsa, Jozefa Joachima i innych muzykow prze- 
ciw szkole nowoniemieckiej i ,,muzyce przysztosci” Liszta 
i Wagnera. Ukazuje sie partytura Tristana u Breitkopfa 
i Hartla. Nowi przyjaciele Wagnera: Baudelaire, Doré, Ga- 
sperini, Gounod, Mendés, Emile Olivier i jego zona Blan- 
dine, Ernest Reyer, Saint-Saéns, Villot i inni. Wagner od- 
wiedza w Paryzu Rossiniego; rozmowa o konwencjonalne} 
operze i dramacie muzycznym. Maria Kalergis suma 10 000 
frankéw pokrywa deficyt koncert6w paryskich Wagnera. 
Z wdziecznosci dla nie} kompozytor urzadza wykonanie II 
aktu Tristana (Klindworth przy fortepianie, Paulina Viar- 
dot-Garcia — Izolda, Wagner — Tristan) w domu Pauliny 
Viardot-Garcii. Z polecenia cesarza Napoleona III Tan- 
nhduser ma byé wystawiony w Operze Paryskiej; Wagner 
przygotowuje nowa wersje opery, pisze muzyke baletowa 
do sceny w grocie Wenus. Hans von Bulow wydaje wyciag 
fortepianowy Tristana. Objety czesciowa amnestiq krola 
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Saksonii, moze Wagner po 11 latach odwiedzi¢ wraz z Zo- 
na miasta niemieckie: Frankfurt, Darmstadt, Baden-Ba- 
den, Heidelberg, Mannheim i Kolonie. 

1861 Skandal na premierze Tannhdusera w stare} Ope- 
rze Paryskiej (dyrygowat Louis Dietsch); Wagner wycofuje 
przedstawienie z repertuaru. Wykonania Holendra i Lo- 
hengrina w Wiedniu; owacje dla kompozytora. Dojrzewa 
projekt Spiewakéw norymberskich z 1845 roku; powstaje 
szkic proza libretta opery; poczatek pracy nad poetyckim 
tekstem libretta (w liscie do Matyldy Wesendonk, ktoérej 
ofiarowuje szkic libretta, utozsamia sie z postacig Hansa 
Sachsa i jego ,rezygnacja”). ‘ 

1862 W Paryzu konczy Wagner libretto Spiewakéw no- 
rymberskich. Przenosi sie do Niemiec, zamieszkuje w miej- 
scowosci Biebrich kolo Moguncji. Uzyskuje pena amne- 
stie. Zaczyna prace nad partytura Spiewakow. Dyryguje 
koncertem zignorowanym przez publicznos¢ w lipskim Ge- 
wandhausie, przy niemal pustej sali. Po 13 latach wraca 
do Drezna; mieszka z Minna. Odwiedza Wieden. Krag po- 
staci, w jakim sie obraca tworza: Brahms, Cornelius, Han- 
slick, Joseph Hellmesberger, Tausig, Weissheimer. W do- 
mu doktora Standthartnera czytanie Spiewakow; obecny 
wsrod gosci Hanslick rozpoznaje siebie w postaci Beck- 
messera. Koncert Wagnera w wiedenskim teatrze — frag- 
menty Pierscienia Nibelunga i Spiewakéw norymberkich; 
wSrod zaproszonych: cesarzowa Elzbieta oraz Brahms. 

1863 Przygotowuje w Wiedniu wstep do pierwszego wy- 
dania libretta Pierscienia Nibelunga, z planem festiwalo- 
wego wystawienia. Daje koncert w Pradze. Powraca do 
Biebrich. Podroz koncertowa do Rosji: koncerty w Peters- 
burgu i Moskwie. Powraca do Wiednia. W swoje 50. uro- 
dziny czuje sie samotny i opuszczony. Prowadzi koncerty 
w Budapeszcie 1 Pradze. Po raz ostatni goSci u panstwa 
Wesendonk w Zurychu. W Berlinie odwiedza Hansa i Co- 
sime von Bulow. Prowadzi koncerty we Wroclawiu oraz 
Wiedniu. Powracaja ktopoty finansowe. 

1864 Pracuje nad muzyka Spiewakow norymberskich, 
mimo iz jego zyciowe potozenie zbliza sie do ruiny. Zadtu- 
zony — ucieka z Wiednia do Monachium. Tu, w maju, do- 
chodzi do pierwszego spotkania Wagnera z mlodym kré- 
lem Ludwikiem II Bawarskim w jego rezydencji. Los 
Wagnera zmienia sie teraz radykalnie: otrzymuje duze 
i state wsparcie finansowe (8000 guldenéw rocznie). W za- 
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mian podaruje krolowi szesé¢ kompletnych rekopiséw 
partytur swoich oper i wiele innych manuskryptéw. Od 
maja do pazdziernika zamieszkuje Wagner — na zapro- 
szenie krola — w domu Pellet w Kempfenhausen, pod 
zamkiem Berg, nad jeziorem Starnberger. Rozpoczyna sie 
osobliwa, 19 lat trwajaca korespondencja miedzy kompo- 
zytorem a krolem — romantycznym nadwrazliwcem i ma- 
rzycielem na skraju szalenstwa... W czerwcu Cosima von 
Bulow z corkami Daniela i Blandina, na zaproszenie 
Wagnera, zamieszkuje wraz z nim przez jakis czas w Kemp- 
fenhausen. Ich zwiazek mitosny zacieSnia sie; zostaje jego 
wspotpracownica, sekretarka (zona — dopiero w roku 
1870). Wagner pisze dla kréla Ludwika rozprawe O pan- 
stwie i religii (Uber Staat und Religion) i komponuje 
Marsz hotdowniczy. Do siedziby Wagnera przybywa réw- 
niez Hans von Bulow, Klindworth i inni goscie. Przyjezdza 
takze Liszt, aby... zabra¢ Bulowow. Po ich wyjezdzie Wagner 
przenosi sie do Monachium. Na jego prosbe krol Ludwik 
zleca architektowi Gottfriedowi Semperowi zaprojektowa- 
nie w Monachium teatru festiwalowego dla wystawienia 
Pierscienia. Poczatek pracy nad partyturga II aktu Zyg- 
fryda. 

1865 Prasa donosi, ze Wagner popadt w nielaske u kro- 
la; plerwsze ataki prasowe przeciw niemu. Wykonanie 
Tannhdusera w Monachium. Konflikt z Ludwikiem czaso- 
wo zatagodzony. Cosima rodzi Wagnerowi coérke Izolde. 
Swoje urodziny obchodzi Wagner w towarzystwie kréla na 
zamku w Berg. Isar-Vorstadt-Theater w Monachium gra 
parodie Tristana pod tytutem Triftanderl und Siissholde. 
10 czerwca — prawykonanie Tristana i Izoldy w Hof- und 
Nationaltheater w Monachium; dyryguje Hans von Bulow; 
w rolach tytutowych: Ludwig i Malwina Schnorr von Ca- 
rolsfeld. Dalsze wykonania: 13 i 19 czerwca oraz 1 lipca; 
na trzecim przedstawieniu jest obecny Anton Bruckner, 
ktory poznaje Wagnera osobiscie; na czwartym Edouard 
Schuré; panstwo Wesendonk nie przyjechali. Wagner za- 
czyna dyktowaé Cosimie swojq autobiografie Mein Leben. 
W sierpniu powstaje pierwszy szkic historii o Parsifa- 
lu wedtug eposu Wolframa von Eschenbach. Na dworze 
i w kolach rzadzacych w Monachium narasta opozycja 
przeciw Wagnerowi — jako artyscie i politykowi. W grud- 
niu konczy Wagner partyture II aktu Zygfryda. Kryzys 
wladzy krélewskiej w Monachium. Krol nakazuje kom- 
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pozytorowi opuszczenie na jakis czas Monachium; wyjazd 
do Szwajcarii — do Berna, potem Genewy. : 

1866 Wznowienie pracy nad kompozycja Spiewakéw 
norymberskich. Podroz na potudnie Francji w poszukiwa- 
niu nowego miejsca zamieszkania. 25 stycznia umiera 
w Dreznie Minna Wagner. W marcu konczy Wagner w Ge- 
newie partyture I aktu Spiewakéw; odwiedza go Cosima. 
W kwietniu Wagner wprowadza sie do wiejskiego domu 
w Tribschen koto Lucerny; sprowadza sie tu rowniez 
Cosima z trzema corkami. 15 czerwca — wybuch wojny 
prusko-austriackiej; Bawaria staje po stronie Austrii 
przeciw Prusom. W sierpniu — koniec wojny; krél Ludwik 
II zrzeka sie tronu. Wagner i Bulow, pogodzeni z polityka 
zjednoczeniowa Bismarcka, przyszlosé Niemiec widza te- 
raz w protestanckich Prusach, z ich militarna organizacja 
panstwa, a nie w katolicko-konserwatywnym Potudniu 
Niemiec. Dalsza praca nad II i III aktem Spiewakéw no- 
rymberskich. Hans Richter (dyrygent) zostaje sekretarzem 
Wagnera w Tribschen Gego pierwszq praca bedzie sporza- 
dzenie kopii partytury Spiewakéw). 
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1867 Kontynuacja pracy nad muzyka Spiewakéw. W lu- 
tym Cosima rodzi Ryszardowi druga corke, Ewe. Hans 
von Bulow zostaje mianowany dworskim kapelmistrzem 
w Monachium. Wagner jest tam czestym gosgciem; liczne 
audiencje u krola. Rowniez Cosima wraca do Monachium. 
Na zyczenie kréla Ludwika Wagner otrzymuje mieszkanie 
w Starnberg. Pod dyrekcja Hansa von Biilowa odbywa sie 
w Monachium: w czerwcu — premiera Lohengrina, w sierp- 
niu zostaje wystawiony Tannhduser w nowej paryskiej 
wersji. Liszt w Tribschen; rozmowa 0 zwiazkach Wagnera 
z Cosima 1 Hansem von Bulow. 24 pazdziernika Wagner 
konezy cata partyture Spiewakéw norymberskich. 

1868 Kompozytor powraca z Monachium do Tribschen. 
Przygotowuje do druku ksiazke Niemiecka sztuka i nie- 
miecka polityka (Deutsche Kunst und Deutsche Politik), 
wydana w Lipsku. W swoje 55. urodziny gosci u kréla 
Ludwika Bawarskiego na wyspie roz (Roseninsel) na je- 
ziorze Starnberger (przejazdzka parostatkiem ,,Tristan”). 
W czerwcu w Monachium prawykonanie Spiewakéw no- 
rymberskich pod dyrekcja Hansa von Bulowa; Wagner 
w lozy obok krola. Karl Tausig przygotowuje wyciag for- 
tepianowy dla wydawnictwa Schott. Krytyczna sytuacja 
w stosunkach Wagnera z Hansem i Cosima. Cosima zry- 
wa ze swoim ojcem. Z Lisztem spotka sie Wagner dopiero 
w roku 1872, z krolem Ludwikiem — w 1876. Zerwanie 
Zz przyjaciotmi: Augustem Rocklem i Heinrichem Laube 
(po jego krytyce Spiewakéw). Notuje w swoich Rocznikach 
(Annales): ,,Powazny, ciezki nastr6j... Choroba... znieche- 
cenie”. Cosima znowu w Tribschen. Kompozytor szkicuje 
dramat o Lutrze (malzenstwo Lutra — paralelne do wias- 
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Portret olejny 
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nych perypetii zyciowych). Szkic komedii (Lustspiel) 
w jednym akcie — ,,przeciw powaznym nastrojom...” Hans 
Richter powolany na stanowisko dyrektora opery mona- 
chijskiej. Wagner i Cosima odbywaja podréz po Péimocnej 
Italii. W listopadzie — pierwsze spotkanie Wagnera 
z mlodym Nietzschem, w6wcezas jeszcze studentem — ab- 
solwentem w Lipsku. Cosima przenosi sie na stale do 
Wagnera w Tribschen. Wagner konczy czystopis partytury 
I aktu Zygfryda. a 

1869 Wagner konczy swoje Roczniki. Cosima zaczyna 
pisaé dziennik, w ktérym relacjonowac¢ bedzie zycie Wa- 
gnera dzien po dniu i notowac¢ jego wypowiedzi (mimo 
pewnych stylizacji i idealizacji — do dzis nieocenione 2r6- 
dio do biografii twércy). Nietzsche zostaje profesorem filo- 
logii klasycznej w Bazylei. Wagner konczy czystopis par- 
tytury II aktu Zygfryda; szkice kompozycyjne do III aktu. 


is 
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Cosima, Ryszard 
i Zygfryd Wagnerowie. 
Bayreuth, 1873/74 


Nowe wydanie antysemickiego pamfletu Zydostwo 
w muzyce. Wagner zostaje cztonkiem Berlinskiej Akade- 
mii Sztuki. Pierwsze odwiedziny Nietzschego w Tribschen 
(do roku 1872 bedzie ich 23). Zbieznos¢ krytycznej posta- 
wy Wagnera i Nietzschego wobec czasow i spoleczenstwa. 
6 czerwca — narodziny syna Ryszarda i Cosimy, Zygfryda 
w Tribschen. List Cosimy do meza Hansa z prosba o roz- 
wod. Nowe wykonanie Tristana w Monachium pod dyrek- 
cja Bulowa. Goscie Wagnera w Tribschen: Hermann 
i Othilia Brockhaus, Catulle Mendés i Judith Gautier, 
Nietzsche, Aleksander Sierow z zona, Maria von Mucha- 
now-Kalergis... Poczatek pracy nad partytura III aktu 
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Zygfryda. Biilow i Richter prosza o dymisje z Opery Mo- 
nachijskiej — wobec planowanej przez Wagnera premiery 
Zlota Renu. Prawykonanie dzieta odbywa sie we wrzesniu 
pod dyrekcja Franza Willnera, pod nieobecnos¢ Wagnera. 
Poczatek szkicow kompozycyjnych do Zmierzchu bogow. 
Wagner pisze rozprawe O dyrygowaniu, w ktorej zawarl 
swoje bogate dyrygenckie doSwiadczenia i okreslit podsta- 
wy tej sztuki. Boze Narodzenie: odwiedziny Nietzschego 
w Tribschen; wspélne lektury (komedia Geyera Der Be- 
thlehemitische Kindermord, Wagnera — Autobiografia 
i szkic Parzivala z roku 1865). 

1870 Wybuch wojny francusko-pruskiej. Poczatek pracy 
nad szkicami orkiestrowymi Zmierzchu bogow. Pierwsze 
wystawienie Spiewakow norymberskich w nowej operze 
wiedenskiej. Niepowodzenie Spiewakow w Berlinie. Ukon- 
czenie szkicobw kompozycyjnych I aktu Zmierzchu bogéw. 
Prawykonanie Walkirii w Monachium pod dyrekcja Wullne- 
ra; bez powodzenia i pod nieobecnos¢ Wagnera... Ukoncze- 
nie szkicéw orkiestrowych I aktu Zmierzchu bogéw. Hans 
i Cosima von Bulow uzyskuja prawny rozwod. Wagner 
pisze studium o Beethovenie (w 100. rocznice Smierci). 
W sierpniu: slub Wagnera i Cosimy w protestanckim ko- 
Sciele w Lucernie. Sympatia Wagnerow dla niemieckiej 
strony zbrojnego konfliktu z Francja. Wagner komponuje 
Idylle Zygfryda na mata orkiestre (prywatne wykonanie 
w Tribschen). 

1871 W maju zawarcie pokoju miedzy Niemcami a Fran- 
cja. W domu Wagneroéw w Tribschen grywa sie wiele 
kwartetow Beethovena. Ukonczenie partytury III aktu 
Zygfryda. Wagner i Cosima po raz pierwszy odwiedzaja 
Bayreuth; zapada decyzja o wystawieniu tutaj tretralogii 
Pierscien Nibelunga. Wyktad Wagnera w Berlinskiej Aka- 
demii Sztuki na temat ,powolania opery”. Kompozytor 
zostaje przyjety przez Bismarcka; nie uzyskuje jednak 
panstwowego poparcia dla swoich planéw festiwalowych 
w Bayreuth. Dyryguje koncertem w Berlinskiej Operze. 
W Lipsku ukazuje sie oficjalne zawiadomienie o Festiwa- 
lu w Bayreuth, latem 1873. Przedsiewziecie ma byé sfi- 
nansowane przez ,patronéw” i Towarzystwo Wagnerow- 
skie. Wagner pisze przedmowe do zbiorowego wydania 
swoich pism artystycznych i teoretycznych (Gesammelten 
Schriften und Dichtungen). (Do roku 1883 ukaze sie 10 
tomow). Emil Heckel zaklada pierwsze Towarzystwo Wa- 
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Program uroczystosci 

1 manuskrypt przemowienia 
R. Wagnera z okazji 
potozenia kamienia 
wegielnego pod budowe 
Teatru Festiwalowego. 
Bayreuth, maj 1872 


Franciszek Liszt 
z corka Cosimg 


gnerowskie w Mannheim. Podobne towarzystwa powstanq 
wkrétce we wszystkich wiekszych miastach niemieckich. 
Wagner konczy szkice orkiestrowe Zmierzchu bogow. 
W grudniu — przybywa do Bayreuth; omawia z wtadzami 
miasta usytuowanie i zakup placu pod budowe festiwa- 
lowego teatru. 

1872 W Lipsku ukazuje sie ksiazka Nietzschego Naro- 
dziny tragedii z ducha muzyki dedykowana Wagnerowi. 
Poczatek szkic6w kompozycyjnych TI aktu Zmierzchu 
bogéw. Burmistrz Muncker i bankier Feustel u Wagnera 
w Tribschen: ustalaja ostateczng lokalizacje teatru festi- 
walowego. Podréz Wagnera do Bazylei, Berlina, Weimaru, 
Bayreuth w celu przeprowadzenia rozmow wstepnych na 
temat planowanego festiwalu. Powstaje Rada Administra- 
cyjna Festiwalu; rusza budowa domu dla Wagnera w Bay- 
reuth. Konczy szkice kompozycyjne III aktu Zmierzchu 
bogéw. Przeprowadza sie wraz z Cosimg do Bayreuth (tym- 


42 


Ryszard Wagner, 1873 


czasowe mieszkanie: hotel ,Fantaisie” pod miastem). 
W Wiedniu — poznaja malarza Hansa Makarta. W 60. 
urodziny Ryszarda — potozenie kamienia wegielnego pod 
budowe teatru festiwalowego. Kierownikiem budowy jest 
lipski architekt Otto Bruckwald (wedtug monachijskich 
szkicow Sempera). Wykonanie IX Symfonii Beethovena 
pod dyrekcja Wagnera w Bayreuckim teatrze operowym. 
Pisarskie ataki przeciw Wagnerowi w Bayreuth: poSred- 
nio — Wilamowitz-Moelendorf przeciw ,antynaukowosci” 
Nietzschego oraz bezposrednio — Richard Wagner, stu- 
dium psychiatryczne doktora Puschmanna z Monachium. 
Wagner z zona odwiedzaja Liszta w Weimarze. Konczy 
szkice orkiestrowe III aktu Zmierzchu bogow oraz stu- 


43 


Willa «Wahnfried» 
w Bayreuth 


dium O aktorze i S§piewaku poSwiecone pamieci Wilhelmi- 
ny Schréder-Devrient. Pierwsze odwiedziny Liszta u Wa- 
gnerow w Bayreuth. Cosima przechodzi na protestantyzm. 
Praca Wagnera O nazwie ,dramat muzyczny” drukowana 
w ,Musikalischen Wochenblatt” w Lipsku. Wagnerowie 
wyruszaja w podréz po Niemezech celem zachecenia te- 
atrow w roznych miastach do wspétudziatu w festiwalu 
(Wurzburg, Frankfurt, Darmstadt, Mannheim, Stuttgart, 
Strasburg, Karlsruhe, Wiesbaden, Moguncja, Kolonia, 
Diisseldorf, Hanower, Brema, Magdeburg, Dessau, Lipsk). 

1873 Ryszard konczy sprawozdanie Das Biihnenfest- 
spielhaus zu Bayreuth, z 6 planami architektonicznymi. 
Przystepuje do pracy nad partytura Zmierzchu bogow. 
Wraz z Cosima przyjezdza do Weimaru na prawykonanie 
oratorium Liszta Chrystus. Bruckner odwiedza Wagnera 
w Bayreuth, dedykuje mu swoja II Symfonie. Z powodu 
trudnosci finansowych opéznia sie budowa teatru w Bay- 
reuth. Mimo to wiedenski malarz Josef Hoffmann przy- 
gotowuje szkice inscenizacji Pierscienia. Wagner konczy 
partyture I aktu Zmierzchu bogow. 

1874 Poczatek pracy nad partytura II aktu Zmierzchu 
bogow. Festiwalowemu przedsiewzieciu grozi bankructwo. 
Wagner prosi 0 pomoc cesarza Wilhelma i otrzymuje ja 
(22 500 marek). Krol Ludwik II Bawarski pragnie odno- 


Salon w willi 
«Wahnfried» 


wic przyjazn z Wagnerem; stad rowniez pokazne wsparcie 
finansowe (300 000 marek). Budowa teatru rusza znowu. 
W kwietniu rodzina Wagneréw wprowadza sie do domu 
»Wahnfried” w Bayreuth — ostatniej i najtrwalszej przy- 
stani zyciowej Ryszarda (napis nad drzwiami domu: ,hier 
wo mein Wahnen Frieden fand — Wahnfried — sei dieses 
Haus von mir benannt” — ,,Tu, gdzie moje bladzenia zna- 
lazty spokéj — niech bedzie ten dom przeze mnie «Wahn- 
fried» nazwany”). Pierwsze wykonanie Tristana w Weima- 
rze. Ukonczenie partytury II aktu Zmierzchu bogéw. 
Wwilli Wagnerow poszczegolni artySsci-Spiewacy studiuja 
wstepnie swoje role. Pierwszy festiwal planowany jest na 
lato 1876. W listopadzie konczy Wagner partyture Zmierz- 
chu bogoéw; cala tetralogia jest wiec wreszcie gotowa — 
po 26 latach. Rodzina Wagnerow w Koburgu: ogladajq 
projekty obrazow scenicznych do tetralogii, jakie sporza- 
dzili bracia Bruckner wedltug szkicow Josefa Hoffmanna. 
Wagner zamawia u prof. Doeplera w Berlinie projekty ko- 
stiumow. 

1875 Aby ,,zarobi¢c” na letni festiwal Bayreucki, Wagner 
podejmuje znowu podroz koncertowg. W lipcu w willi 
»Wahnfried” rozpoczynaja sie wstepne proby Pierscienia 
Nibelunga. W sierpniu — proby Pierscienia z orkiestra 
w niewykonczonym jeszcze teatrze. Kompozytor prosi cesa- 
rza Wilhelma i kanclerza Bismarcka o pozyczke na Bay- 
reucki festiwal, majacy sie odby¢ w nastepnym roku (bez 
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R. Wagner zabiera 
niepotrzebne bebny 
z austriackiego 
Ministerstwa Wojny. 
Karykatura z 1876 


powodzenia). Pod koniec roku przyjezdza do Wiednia: 
shicha nowych utworow (m.in. Requiem Verdiego, Kwar- 
tetu fortepianowego Brahmsa), oglada przedstawienia ope- 
rowe. Spotyka sie m.in. z Brucknerem, Hansem Makar- 
tem, Semperem, Josephem Standhartnerem, Johannem 
Straussem (ktéry na swoich popularnych koncertach wy- 
konuje wiele fragmentéw dziet Wagnera). Premiera no- 
wej wiedenskiej wersji (redakcji) Tannhausera pod dyrek- 
cja Hansa Richtera. Rowniez pod dyrekcja Richtera nowa 
inscenizacja Lohengrina. 

1876 W marcu — pierwsze wykonanie Tristana w Ber- 
linie, poprowadzone przez Karla Eckerta; czysty dochod 
5000 talaréw przeznaczony zostaje na fundusz festiwalo- 
wy w Bayreuth. W czerwcu — poczatek prob Pierscienia 
pod dyrekcjg Wagnera. Wydawnictwa przygotowane na 
festiwal: wyciag fortepianowy z tekstem stownym (w opra- 
cowaniu Klindwortha), ksiazka Nietzschego Richard Wag- 
ner in Bayreuth, I tom biografii Wagnera autorstwa Gla- 
senappa, Przewodnik tematyczny muzyki ,,Pierscienia” Han- 
sa von Wolzogena (z analiza motywow przewodnich); tegoz 
autora studium: Der Nibelungenmythos in Sage und Li- 
teratur. Na probe generalna do Bayreuth przyjezdza krol 
Ludwik Il Bawarski — po osmiu latach niewidzenia sie 
z Wagnerem; obejrzy trzy cykle przedstawien. Od 13 do 
30 sierpnia trwa Pierwszy Festiwal w Bayreuth. Odbyly 
sie trzy pelme przedstawienia Pierscienia Nibelunga. Re- 
zyseria — Wagner, dyrygent — Hans Richter. Orkiestra 
skladajaca sie z muzykow z 20 krajow. Asystenci: Franz 
Fischer, Felix Mottl, Joseph Rubinstein, Anton Seidl i inni. 
Scenografia: Josef Hoffmann — szkice, bracia Bruckner 
— wykonanie. Choreografia — Richard Fricke. Kierownic- 
two techniczne: Karl Brandt. Glowne role: Franz Betz 
(Wotan), Karl Hill (Alberyk), Amalie Materna (Brunhil- 
da), Albert Niemann (Zygmund), Max Schlosser (Mime), 
Georg Unger (Zygfryd), Heinrich Vogl (Loge). Goscie fes- 
tiwalowi: cesarz Niemiec Wilhelm I, cesarz Brazylii Pedro, 
liczni ksiazeta niemieccy, przemystowcy, kupcy, ludzie 
nauki, artysci (wsrod nich: Bruckner, Grieg, Kienzl, Liszt, 
Theodor Reichmann, Mikolaj Rubinstein, Camille Saint- 
-Saens, Ernst Schuch, Robert Sipp — lipski nauczyciel 
Wagnera z roku 1830, Suppé, Czajkowski); przyjaciele 
Wagnera i wielbiciele jego sztuki (Judith Gautier, Jessie 
Laussot, Mathilde Maier, Malwida von Meisenburg, pani 
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E. Hanslick (z lewe}) 
w dyspucie 

z R. Wagnerem. 
Sylwetki O. Bohlera 


Wesendonk, Glasenapp, Klindworth, Lenbach, Makart, 
Menzel, Angelo Neumann, Nietzsche, Pusinelli, Schuré, 
Semper, Tichatschek, Wolzogen); takze przeciwnicy Wa- 
gnera, jak Eduard Hanslick, Paul Lindau; wielu turyst6w 
roznych narodowosci. Festiwal 6w stanowit punkt kulmi- 
nacyjny calego zycia Wagnera. Wszelako ten triumf jego 
sztuki — urzeczywistnionej idei symfonicznego dramatu w 
festiwalowych ramach — zaprawiony byl spora dozq go- 
ryczy: nieprzychylna postawa krytyki prasowej oraz nie- 
obecnoscig przedstawicieli najwyzszych wiadz panstwo- 
wych. Kompozytorowi zaczely tez doskwierac powazne ktio- 
poty zdrowotne: wyrazne juz objawy choroby serca (ten 
Sciemnialy horyzont zycia rozjaSnila ostatnia przygoda 
milosna — z Judith Gautier). 

We wrzeSsniu rodzina Wagnerdw odbywa podroz do 
Wioch. Zwiedzaja Werone, Wenecje, Bolonie, Neapol, Sor- 
rento, Rzym i Florencje. W Sorrento Wagner po raz ostat- 
ni spotyka sie z Nietzschem; ich drogi sie rozchodza. Po 
powrocie do Bayreuth okazuje sie, ze deficyt festiwalu 
wynosi 148 000 marek, co uniemozliwia urzadzenie im- 
prezy w nastepnym roku. 

1877 Wagner planuje utworzenie Towarzystwa Patro- 
nackiego Festiwalu, aby zapewni¢ Ssrodki finansowe na 
przysziosé, a takze — zalozenie w Bayreuth Wyzszej Szkoly 
Przedstawien Dramatyczno-Muzycznych. Rozpoczyna pra- 


47 


Norymberga 


ce nad Parsifalem: dialogi, libretto. Z Cosima odwiedzaja 
Londyn, gdzie kompozytor dyryguje osmioma koncertaml 
w Albert Hall. Zostaje przyjety przez krolowa Wiktorie na 
zamku Windsor. Plany podrézy do Ameryki pozostaja nie- 
zrealizowane. Latem cata rodzina wyrusza do Heidelber- 
gu, Mannheim, Lucerny, Tribschen, Zurychu, Monachium, 
Norymbergi, Weimaru — tu odwiedzajq Liszta. We wrze- 
éniu Ryszard zbiera w Bayreuth Towarzystwo Wagnerow- 
skie, zaklada Towarzystwo Patronackie; objasnia plany 
wspomnianej Wyzszej Szkoly (nie zrealizowane). Zaczyna 
komponowaé Parsifala. Hans von Wolzogen przenosi sie 
do Bayreuth jako naukowy wspdtpracownik Wagnera. 
Wagner przesylta Judith Gautier rozne tematy-melodie 
z Parsifala. Tekst libretta Parsifala publikuje wydawnic- 
two Schott. 

1878 Ukazuje sie pierwszy zeszyt ,.Bayreuther Blatter’, 
pisma stworzonego przez Wagnera, redagowanego przez 
Hansa von Wolzogena (do roku 1938). W pismie publiko- 
wane bedg liczne artykuly 0 zréznicowanej, aktualnej te- 
matyce kulturalnej i politycznej. Wagner konczy szkice 
orkiestrowe I aktu Parsifala. Zaczyna komponowa¢é II akt. 
Ukazuje sie ksiazka-pamflet Nietzschego Ludzkie, arcy- 
ludzkie, w ktorej} wypowiada sie on rowniez przeciw Wa- 
gnerowi. Pierwsze wykonanie Zlota Renu i Walkirii 
w Lipsku. Pierwsze wykonanie Zygfryda w Monachium. 
Dalsza praca nad kompozycja Parsifala. Odwiedziny Lisz- 
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Lipsk, widok ogélny 


ta w ,Wahnfried”. Pierwsze wykonanie Zmierzchu bogéw 
w Monachium. Premiery Zygfryda i Zmierzchu bogéw 
w Lipsku. Ukonczenie szkicéw orkiestrowych II aktu 
Parsifala. Poczatek szkicéw kompozycji do III aktu. Wy- 
stawienie catosci Pierscienia Nibelunga w Monachium. 
W grudniu Wagner konczy partyture Wstepu do Parsifa- 
la; zostanie on wykonany przez Meininger Hofkapelle 
w ,Wahnfried”. Podezas komponowania Parsifala tworca 
czesto grywa Bacha na fortepianie; takze duzo czyta — 
Swiatowg literature piekna, ksiazki naukowe; jego biblio- 
teka liczy ponad 2000 toméw. 

1879 Pierscien Nibelunga zostaje wystawiony w Lip- 
sku. Ukonczenie szkicow kompozycyjnych III aktu Parsi- 
fala, rowniez szkicow orkiestrowych. Pierscien Nibelunga 
wystawiony w Wiedniu. Powstajg prace Wagnera: O poezji 
t kompononiu, O poezji i kompozycji operowej w_ szcze- 
golnosci, O zastosowaniu muzyki do dramatu. Liszt zno- 
wu odwiedza Bayreuth. Poczatek pracy nad partytura 
Parsifala. Z okazji 130. rocznicy urodzin Goethego Liszt 
gra w ,Wahnfried” na fortepianie swoja Symfonie Fau- 
stowskq. Na tamach ,Bayreuther Blatter” ukazuje sie 
artykul Wagnera przeciw wiwisekcji zwierzat (Offenes 
Schreiben an Herrn Ernst von Weber). 

1880-Wyjazd rodziny Wagneréw do Wioch, gdzie bedg 
przebywac przez caly niemal rok. Ryszard zawiera zna- 
jomosé z rosyjskim malarzem Pawlem Szukowskim, ktory 
w roku 1882 zaprojektuje dekoracje i kostiumy do pierw- 
szej inscenizacji Parsifala. Poznany we Wioszech kompo- 
zytor Engelbert Humperdinck bedzie od 1881 muzycznym 
asystentem Wagnera w Bayreuth. W maju w Hamburgu 
zostaje wystawiona tetralogia. W parku Palazzo Rufolo 
w Ravello znajduje Wagner wzor dla Ogrodu Klingsora 
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Franciszek Liszt 
(1811-1885) 


z Il aktu Parsifala. W lipcu koncezy studium Religia 
i sztuka. W sierpniu: w gotyckiej katedrze w Sienie znaj- 
duje prawzor dla swiatyni Graala w Parsifalu. W paz- 
dzierniku w Wenecji Wagnerowie zamieszkujq w Palazzo 
Contarini nad Canale Grande. W listopadzie przybywa- 
ja do Monachium. Odbywa sie zamkniete przedstawie- 
nie Lohengrina dla kréla Ludwika II; Wagner w lozy kro- 
lewskiej; dyryguje w teatrze dla krdla Wstepem do Par- 
sifala; jest to ostatnie ich spotkanie. W grudniu zostaje 
ustalony termin nastepnego festiwalu w Bayreuth na rok 
1882. 

1881 Dalsze uzupelnienia Wagnera do Religii i sztuki. 
Maj — pierwsze wykonanie tetralogii w Berlinie, dyryguje 
Anton Seidl. Wagner znéw w Bayreuth; odwiedza hrabie- 
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«Wahnfried», wnetrze 
salonu. Przy fortepianie 
Franciszek Liszt, 

z lewe} — Ryszard 

i Cosima Wagnerowie 
w kregu przyjaciot 

i znajomych. 

Obraz Rapperitza, 1882 


go Gobineau, ktorego ksiazke na temat rasy teraz czyta. 
W czerwcu konczy partyture II aktu Parsifala. Powstaje 
studium Bohaterstwo i chrzescijanstwo (Heldentum und 
Christentum), jako dalszy ciag Religii i sztuki. W ,Wahn- 
fried” gosci Liszt. Do Bayreuth przyjezdza Judith Gautier; 
przygotowuje ksiqzke o Wagnerze, ktora ukaze sie w roku 
1882. Pazdziernik — ukonczenie partytury II aktu Par- 
sifala. W listopadzie rodzina Wagneréw wyjezdza do Wioch. 
Poczatek pracy nad partytura Parsifala. Joseph Rubin- 
stein pracuje rownoczeSsnie nad wyciagiem fortepianowym. 
Na urodziny Cosimy w grudniu Wagner daruje jej nie 
ukonczong jeszcze partyture Parsifala. Podezas tego roku 
nasila sie choroba sercowa kompozytora. 

1882 W styczniu — pierwsze wykonanie Tristana w Li- 
psku. Wagner konczy partyture Parsifala; ukaze sie w wy- 
dawnictwie Schott (honorarium 100000 marek). W Pa- 
lermo Renoir szkicuje impresjonistyczny portret Wagnera; 
w tym samym czasie Szukowski maluje obraz olejny. 
Kwiecien — powracaja ataki serca. Podréz do Messyny 


Bayreuth, 1882. 

U gory: Blandina von 
Bulow, Henryk Stein, 
Cosima i Ryszard, 
Paul Joukowski; 

u dotu: Izolda, Daniela, 
Ewa i Zygfryd 


i Neapolu; pobyt w Wenecji; w maju powr6t do Bayreuth. 
Pierscien Nibelunga zostaje wystawiony w Londynie przez 
Angelo Neumanna. Hrabia Gobineau znowu odwiedza Bay- 
reuth. W czerwcu powstaje Bayreucki Fundusz Stypen- 
dialny. W Lipsku wykonany zostaje peny cykl dziet Wag- 
nera — od Rienziego po tetralogie. Latem w Paryzu ukazuje 
sie ksiqazka Judith Gautier Richard Wagner et son oeuvre 
poétique, a w Lipsku Hansa von Wolzogena Tematyczny 
przewodnik po muzyce ,,Parsifala”. W lipcu rozpoczynajq 
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Wenecja. <n 
Palazzo Vendramin, - 
gdzie zmart R. Wagner 


sie proby Parsifala (kr6l Ludwik II wydaje polecenie, aby 
orkiestra opery w Monachium wziela bezplatny udzial 
w Festiwalu. Sam nie przybedzie do Bayreuth, ale w la- 
tach 1884 1 1885 rozkaze daé dla siebie w Monachium 
osiem zamknietych przedstawien Parsifala). Od 26 lipca 
do 29 sierpnia trwa Drugi Festiwal Wagnerowski w Bay- 
reuth: 16 wykonan Parsifala. Rezyseria — Wagner. Dy- 
rygenci: Hermann Levi i Franz Fischer. Asystenci: Hum- 
perdinck, Kniese, Porges, notujacy wszystkie wskaz6éwki 
Wagnera w swoich wyciagach fortepianowych. Scenogra- 
fila: Szukowski — szkice, Bruckner — wykonanie. Chore- 
ografia: Ryszard Fricke. Kierownictwo techniczne: Fritz 
Brandt. Gtowne role: Amalie Materna (Kundry), Karl Hill 
(Klingsor), Theodor Reichmann (Amfortas), Emil Scaria 
(Gurnemanz), Hermann Winkelmann .(Parsifal). Goscie 
festiwalowi: Bruckner, Kienzl, Liszt, Mahler, Nikisch, 
Saint-Saéns, Schuch, Richard Strauss, Hugo Wolf... Wa- 
gner dyrygowat w ostatnim przedstawieniu druga czescig 
III aktu. 

Miedzy 1 wrzeSnia 1882 a 5 czerwca 1883 Angelo Neu- 
mann ze swoim ,Wedrownym Teatrem Wagnerowskim” 
wystawil Pierscien Nibelunga w 24 miastach: Wroclawiu, 
Krélewcu, Gdansku, Hanowerze, Bremie, Berlinie, Am- 
sterdamie, Brukseli, Aachen, Dusseldorfie, Barmen, Mo- 


* 
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Ryszard Wagner. 
Rysunek 

P. Joukowskiego, 
10 II 1883 


guncji, Darmstadcie, Karlsruhe, Strasburgu, Bazylei, Stutt- 
garcie, Wenecji, Bolonii, Rzymie, Turynie, Triescie, Buda- 
peszcie, Grazu. Koncerty Wagnerowskie odbedq sie 
w 29 dalszych miastach; 5 odrebnych przedstawien Wal- 
kirii pod dyrekcja Antona Seidla. We wrzesniu Wagnero- 
wie jada z Szukowskim do Wenegji i zamieszkuja w Palazzo 
Vendramin-Calergi nad Canale Grande. W listopadzie 
Wagner konczy studium Bayreuth w roku 1882, w ktorym 
charakteryzuje Festiwal jako ,ucieczke od Swiata, gdzie 
poprzez ktamstwo, oszustwo i obtude legalizuje sie 1 or- 
ganizuje mordy oraz rabunki”. Do Wenecji przyjezdza na 
dwa miesiace Liszt; komponuje La lugubre gondola na 
fortepian; trafia tu takze Humperdinck. W grudniu Wa- 
gner czuje sie chory i zmeczony. Jego plany na przysztosc¢, 
takie jak praca nad dramatem Die Sieger czy skompono- 
wanie symfonii, nie beda juz urzeczywistnione. W Teatro 
la Fenice dyryguje na prywatnym koncercie swoja nowo 
odkryta mlodziencza Symfoniq C-dur. 

1883 W ciagu tego roku ukaze sie niemieckie thuma- 
czenie ksiazki Judith Gautier Richard Wagner und seine 
Dichtung von Rienzi bis zu Parsifal. W lutym w Wenecji 
Hermann Levi omawia z Wagnerem nastepny Festiwal 
z Parsifalem. Kompozytor z corkami, Levim i Szukow- 
skim ogladaja wenecki karnawalt na Placu sw. Marka. 11 
lutego Wagner zaczyna pisac studium O pierwiastku ko- 
biecym w cztowieczenstwie (Uber das Weibliche im Men- 
schlichen) jako epilog do Religii i sztuki. 13 lutego 0 wpot 
do czwartej po potudniu Wagner umiera na atak serca. 
16 lutego trumna ze zwtokami kompozytora zostaje prze- 
wieziona przez Monachium do Bayreuth. Tam ztozona do 
grobu w ogrodzie domu ,,Wahnfried”, zgodnie z wola kom- 
pozytora. W tym czasie Liszt pisze w Budapeszcie utwory 
fortepianowe: Richard Wagner — Venezia i Am Grabe 
Richard Wagners (takze na kwartet smyczkowy i harfe). 
Matylda Wesendonk pisze wiersz na Smieré Wagnera. 

Od 8 do 30 lipca odbywa sie Festiwal w Bayreuth z 12 
wykonaniami Parsifala w inscenizacji Wagnera. W roku 
1884 kierownictwo Festiwalu obejmuje Cosima. Urzeczy- 
wistni Wagnerowski plan wykonywania wszystkich jego 
dziel, od Holendra tutacza do Parsifala. 


Co wynika dla nas z tego kalendarium — kroniki zycia? 
Jaki wizerunek osoby wytania sie z tej mnogosci faktéw? 
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Niejednoznaczny, wieloaspektowy, polifoniczny — w sple- 
ceniu cech charakteru dobrych i gorszych, sympatycznych 
i niemilych, wzniostych i przyziemnych. Jednym stowem 
— ktos bardzo ludzki w swoich brakach i ,skazeniach” 
zwlaszcza; chcialoby sie rzec: cztowiek, taki jak my wszy- 
scy. Tyle ze czlowiek ten byt geniuszem tworczosci i cata 
zlozonosé jego charakteru podporzadkowana byta jednej 
sile przewodniej: imperatywowi tworzenia, realizacji zalo- 
zen, dqazenia do okreslonych cel6éw. Znamienne motto, jakim 
Sw0j esej o Wagnerze opatrzyt Tomasz Mann (z Maurice’a 
Barresa) — Il a la mes blémes, mes éloges et tout ce que 
Jai dit (,Oto moje nagany, moje pochwaly i wszystko, co 
mam do powiedzenia”) — wskazuje na ,ludzki” charakter 
Wagnera, ale przeciez tematem eseju Manna jest Wagner- 
-tworca! 

Cé6z wiec w jego zyciu byto naprawde wazne dla twor- 
czosci? Ujmijmy to w punktach. 

¢ Bardzo dtugie dojrzewanie talent6w tworczych; stop- 
niowe, ewolucyjne — nie nagte, nie eksplozywne — docho- 
dzenie do pelnej dojrzalosci wlasnego geniuszu. Gdyby 
Wagner zmart, powiedzmy, w wieku Schuberta (32 lata), 
miatby miejsce w historii muzyki raczej skromne jako 
autor ,oper romantycznych” — Rienziego, Holendra tuta- 
cza, niedokonczonego Tannhdusera i pewnej ilosci utwo- 
row symfonicznych o niklych znamionach indywidualnego 
stylu. 

e Swiatoodczucie, Swiatoobraz i Swiatopoglad ewolujace 
od miodzienczych sktonnosci radykalnie lewicowych, re- 
wolucyjno-anarchistycznych — poprzez pogtebiajacy sie 
pesymizm filozoficzny (Schopenhauer) — do sklaniania 
sie ku Swiatu wartosci chrzescijanskich, swoiscie zreszta 
pojmowanych, w ostatnich latach zycia. 

e Lektury: literackie (poezja, proza narracyjna, dra- 
mat; Szekspir, Goethe) i filozoficzne (Kant, Hegel, Scho- 
penhauer). 

e Liczne znajomosci i przyjaznie z wybitnymi tworcami 
swoich czas6w; tu, jak mniemac mozna, najglebszy wptyw 
na zycie i tworczos¢ Wagnera miala przyjazn z Francisz- 
kiem Lisztem i Fryderykiem Nietzsche (pozniej zerwana). 

¢ Dziela muzyczne, ktore Wagner poznal w miodosci 
i kt6re wowczas na wskros przeniknely jego osobowosc, 
a pozniej mialy najwiekszy udziat w jej rozwoju: IX Sym- 
fonia Beethovena i Wolny strzelec Webera. 
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Alegoryczne sqraffito 
»Uzielo sztuki totalnej 
przysztosci” 

R. Kraussego 

na fasadzie willi 
«Wahnfried» 


Konkludujac: w plaszczyznie wyzsze} duchowe]j syntezy 
Wagner na swojej drodze zycia oraz tworczosci jawi sie 
w dwu jakby postaciach — romantycznego wedrow- 
ca i pielgrzyma. 


ROMANTYCZNY WEDROWIEC 


Wagner byt tworcg romantycznym. Romantyzm byt 
gleba, z ktérej wyrosta cata jego sztuka, niewyczerpanym 
zrodiem silty, zasilajacym jego muzyke. Jego pierwsze trzy 
wielkie dzieta — Tannhduser, Holender tutacz 1 Lohen- 
grin — to ,opery romantyczne”, jeszcze w znaczeniu oper 
Webera: spowite w aure fantastyki, owiane duchem nie- 
samowitosci, z trescia wysnuta z dawnych basni, podan 
i legend. Postawa tworcy romantycznego bylta Wagnerowi 
wrodzona. W latach mtodosci wyznawca romantyzmu 
,rewolucyjnego”, z czasem pogtebil w sobie te postawe; 
zrozumiat i doceniat je} wartos¢. Wewnetrznie dojrzewa- 
jac, coraz pelniej uSwiadamial sobie, jak wielka sila zostat 
obdarowany on — artysta romantyczny. Pielegnowal wiec 
w sobie 6w romantyzm, rozszerzal go, organizowal w formy, 
»rezyserowat’. Przeniknieta mysla kompozytorska muzy- 
ka jest, w swym zywiole, catkowicie podlegta jego woli for- 
mowania — dazeniu do formy nowej — dramatycznej. Pa- 
nowal nad romantycznym zywiotem, nie przestajac by¢ 
w giebi duszy, az po kres swojego zycia, czlowiekiem ro- 
mantyzmu, romantycznym wedrowcem; czyz nie przeja- 
wia: sie to rowniez w jego sktonnosci do nieustannych 
zyciowych wedrawek, zanim osiadi na ostatnie 10 lat swe- 


- go zycia w domu ,,Wahnfried”? Mimo wroSniecia w swiat, 
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oficjalna rzeczywistosé é6wezesnego — mieszczanskiego — 
spoteczenstwa, takze, pod koniec zycia, w bogactwo, sta- 
we, zaszczyty... Rzec mozna réwniez, iz byly w nim 
1 wspolgraly dialektycznie dwie natury: zewnetrzna, miesz- 
czanska i wewnetrzna, wlasnie romantyczna. A to co naj- 
cenniejsze w jego dzietach — muzyka sama od Holendra 
po Parsifala — nie straci nigdy romantycznego cza- 
ru: ekspresji metafizyczno-mitosnej tesknoty. Mitos¢ bo- 
wiem jest glownym ,motorem” muzyki Wagnera; w jego 
zyciu grata role przewodnia; w dramatach jest tematem 
glownym. Niemal zawsze (z jednym wyjatkiem Ewy i Wal- 
tera w Spiewakach norymberskich) jest to milos¢é tragicz- 
na: Senta i Holender, Elzbieta i Tannhauser, Elza i Lo- 
hengrin, Zygmund i Zyglinda, Brunhilda i Zygfryd, Tri- 
stan i Izolda — to wszystko sa pary tragiczne, w swych 
milosnych perypetiach zmierzajace do nieuchronnej kata- 
strofy. Jedynie w Parsifalu poganski Eros (w postaci 
Kundry) zostaje zniesiony przez chrzeSscijanska Caritas 
(Parsifal). Tak Wagner odczuwalt swiat: ludzka rzeczywi- 
stos¢, dole czlowieka jako wieczne rozdarcie i niedopelnie- 
nie. Milos¢ — sila zdolna swiat ludzki jednoczyé, scalaé, 
zarazem go bolesnie rozdziera... O takim wtasnie odczuciu 
Swiata (,,Takiz to Swiat, niedobry swiat. Czemuz innego 
nie ma Swiata?” — Lesmian) swiadczy dobitnie muzyka 
Wagnera — w swojej substancji melodyczno-harmoniczne}j 
i swoich akcydensach. A jej najbardziej wyraziscie piekne 
obrazy to te, w ktorych tragedia jest juz przesadzona — 
jak na poczatku III aktu Tristana, albo dopelnia sie — 
jak w scenie Smierci Zygfryda — apogeum tragizmu. Ro- 
mantyczna wedr6wka Wagnera w poszukiwaniu ideatu 
milosci jest takze wedrowka w Smier¢ — byciem ku Smierci, 
»oein zum Tode”, jak by powiedzial Heidegger. 


PIELGRZYM 


Mitosnemu pesymizmowi, naczelnemu motywowi prze- 
wodniemu drogi tworczej Wagnera, towarzyszy przeciez 
Swiatlo nadziei, z innej sfery — religijnej. Romantyczny 
wedrowiec bywa réwniez pielgrzymem. Fascynowala 
go dziedzina kultu religijnego. Sztuke jego tacza z religia 
zwiazki silne i gtebokie. W tresci jego dramatéw jest obec- 
ny temat religijny; symbolika sakralna jest obecna w jego 
muzyce. A w kolejnosci dziet rysuje sie jakby droga religij- 
nogci. Przypomina ona parabole, jesli za punkt wyjscia 
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przyjmiemy Tannhdusera. Wychodzi tedy Wagner od re- 
ligii chrzescijanskiej — konfliktu dramatycznego mie- 
dzy mitoscia ziemska (zmystowa) a milosciq niebianska 
(duchowa); z napiecia miedzy taska, surowosciq prawa 
a milosierdziem. W tetralogii i Tristanie oddala sie od 
chrzescijanstwa, urzeczony germanska mitologia i scho- 
penhauerowskim pesymizmem. Powraca zaS znowu do 
chrzescijanskiej religii w swym dziele ostatnim, Parsifalu 
(ktérego zapowiedzig byt juz romantyczny Lohengrin), dajac 
wlasna swoista koncepcje sceniczng katolickiego miste- 
rium. Religia byta dla Wagnera problemem osobistym, spo- 
tecznym i artystycznym. Stosunkowi sztuki do religii po- 
Swiecit w swych pismach wiele miejsca (caty odrebny tom 
Religia i sztuka). Pragnat zespolenia tych dwoch sfer 
WwW wyzszej syntezie — nowej a zarazem nawigzujacej do 
tradycji chrzescijanskiej. Mysl Wagnera, teoretyczna i prak- 
tyezna, wyrasta tutaj z tradycji duchowej kultury Nie- 
miec; a tradycje te sa religijne i etyczne. Nowozytna mysl 
niemiecka — ktorej patronuja mistrz Eckhart i Luter — 
z tych wlasnie zrddet wyplywa. Z owych dopiero pozycji 
Swietosci i dobra filozoficzna mysl niemiecka (u Kanta 
i Schillera) kieruje sw6j ogromny wysilek na przeniknie- 
cie do korzeni, badanie postaw, odstoniecie istoty bytu, 
istnienia i piekna. Z poczucia takiego glebinowego sensu 
sztuki wyrasta estetyka Wagnera. Przy takim zas rozu- 
mieniu sztuki, jej spotkanie i zespolenie z religig staje sie 
wprost logiczne. Jest to ukierunkowanie sztuki na religie, 
w czym zasadniczqa role odgrywa impuls etyczny. 

Etyka Wagnera jest tu zasadniczo prosta. Wartosci na- 
czelne to: wspdlczucie, milos¢, wiernosé, poSwiecenie, 
odwaga, piekno. Te wartosci, okreslajace kodeks ludzkiego 
postepowania, odnoszqa sie do pryncypiéw absolutnych: 
Swietosci, dobra, prawdy, wolnosci. Wartosci sa w ciagtym 
zagrozeniu: dobro Sciera sie ze zlem; sita bedaca udziatem 
istot ludzkich, jako boski dar moze byé uzyta w dobrych 
i Zkych celach; podobnie ludzka mitosé, kt6ra mozna réw- 
niez przeklaé (Alberyk w Ztocie Renu). Szcezegélne miejsce 
zajmujqa w tej etyce dwa pojecia: wspélczucia i zbawienia. 
Motyw wszechludzkiego i metafizycznego wspdélczucia 
wspolny jest buddyzmowi i chrzescijanstwu, u Wagnera 
zaS inspirowany przede wszystkim filozofia Schopenhau- 
era. Wagner i jego wyznawcy — skupieni wok6l »Bayreu- 
ther Blatter” — mniemali, ze cata otaczajaca ich kultura 
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Bayreuth. 
Teatr Festiwalowy, 1876 


wspolezesna, utomna i skazona chyli sie ku upadkowi 
i potrzebuje generalnej odnowy. Co ja moze przede wszyst- 
kim zbawié? Przeciez nie sama czysta sztuka? Ani tez 
samo wspdiczucie? Otoz kultura europejska odrodzié sie 
moze tylko przez... Swieto; nowe, a zarazem nawiazu- 
jace do tradycji starogreckich (teatr) i Sredniowiecznych 
(misterium). Przemieniajace rzeczywistoSs¢, oczyszczajace 
z osadow codziennosci, otwierajace na przezywanie wiel- 
koSci i wzniostosci — Swieto w Sztuce. 

Charakteryzujac inauguracyjne przedstawienie Pierscie- 
nia Nibelunga w Bayreuth w 1876 roku, Eduard Hanslick 
zauwaza, ze muzyka Wagnera bardziej dziata na nas jako 
,ezar” (,Zauber”) niz uszcezesliwia nas jako dzielo muzycz- 
ne. Stynny krytyk wiedenski stoi na antypodach wagne- 
rowsko-nietzscheansko-dionizyjskiej koncepcji sztuki jako 
,aionizyjskiego upojenia”, i muzyki jako duchowej mocy, 
ktora do stanu upojenia przywodzi. Moc to bowiem — 
wbrew temu co sadzili przeciwnicy Wagnera — w swe} 
istocie dobra. Wagner nie uwodzil ludzi, aby ich wypa- 
czy¢, ale by ich swa sztukg duchowo przemieni¢ — uszla- 
chetni¢é. W tym celu powstal wszak Teatr Festiwalowy, 
Festspielhaus w Bayreuth — zywy symbol speinienia celu 
jego drogi tworczej. 


Il 


Pisarz 


Na poczatku, w punkcie wyjscia drogi twércze] Wagne- 
ra, jest stowo — mdédwione, pisane, drukowane i obraz 
sceniczny. Muzyka przychodzi nieco pdzniej. Juz w dzie- 
cinstwie budzi sie w nim powolanie pisarza-dramaturga, 
pociag do kreowania scenicznych obraz6w. Powotanie mu- 
zyczne do bycia kompozytorem dojrzeje dopiero w wieku 
mlodzienczym. Jako pisarz — w szerokim pojeciu — 
rozwijat sie wielotorowo; byt poeta i dramaturgiem przede 
wszystkim, takze nowelista; r6wniez publicysta, kryty- 
kiem, polemista i pamflecista; a przede wszystkim | — 
mySlicielem, teoretykiem. 

Do swoich oper i dramatéw pisat ogromnych rozmiarow 
teksty; Rienzi, Holender tutacz, Tannhduser, Lohengrin, 
Tristan i Izolda, tetralogia Pierscien Nibelunga, Spiewaéy 
norymberscy, Parsifal. Juz samo to zapewniloby mu po- 
czesne miejsce w historii literatury dramatycznej. Dodaj- 
my do tego liczne pisma na tematy najrozmaitsze, za- 
mieszczone pézniej w kilkunastu tomach zbiorowego 
wydania pisarskiej spuscizny Wagnera; i jeszcze autobio- 
grafie, dzienniki, listy. W jego tworczym Zyciu kompozy- 
tora oper i dramat6w muzycznych stowo przezen pisane 
towarzyszyto stale muzyce w dwéch zasadniczych rolach: 

jako integralny sktadnik dziel muzycznych; 

jako swoisty kontrapunkt, bardzie} lub mnie} Z mu- 
zyka zwiazany lub zgola sie z nia nie wiazacy. 

Juz we wezesnej miodosci, czujac sie pisarzem, poeta, 
dramaturgiem, w rownym (ee najmniej) stopniu co muzy- 
kiem, postanowil — jak mniemaé mozna — iz zerwie ze 
zwyczajem kompozytoréw operowych wspétpracy z libre- 
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Fragment cista, 1 do swoich oper, pozniej dramatow, teksty bedzie 
Wagnerowskiego _ pisat sam. W tym zamierzeniu o dalekosieznych konse- 
manuskryptu kwencjach tkwily juz ziarna przysztej koncepcji totalnego 


prestana jf. lacidy dziela sztuki — ,Gesamtkunstwerk” (jeden raz tylko poz- 


niej odstapit Wagner od tej zasady, nie w dziele scenicz- 
nym, co prawda, a w cyklu piesni do slow Matyldy We- 
sendonk). 

Nader rozlegty jest obszar zrédel, skad czerpat Wagner 
tematy do swoich oper i dramatow: sfera mitu przenika 
sie tu i przeplata z rzeczywistoscia historyczna lub quasi- 
-historyezna — w legendach i eposach. Postaci wykreowa- 
ne niegdyS z wyobrazni dawnych epik6éw czy rapsodow, 
doksztaltowywane fantazja kompozytora-poety, sasiaduja 
z postaciami niegdys realnie istniejacymi, jak krol Hen- 
ryk Ptasznik czy poeta Hans Sachs. Mitologia germanska 
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zakorzeniona w celtyckiej i skandynawskie]j (tetralogia), 
legendy Arturianskie (Lohengrin, Parsifal), Sredniowiecz- 
ne legendy i eposy (Lohengrin, Tristan, Parsifal), swiat 
Sredniowiecznych rycerzy, ksiazat i krolow, i raz jeden — 
realistyczny obraz XVI-wiecznego mieszczanstwa renesan- 
sowej Norymbergi, z centralng tu postacia Hansa Sachsa... 
Z dwu kregéw tematycznych — mityczno-legendarnego 
i historycznego — ten pierwszy zdecydowanie przewaza. 

Do niedawna w ujeciach tworczosci Wagnera pomijano 
lub tylko wzmiankowano wazne zrédlo tresciowo-tema- 
tyczne jego dramatéw, jakim byly inspiracje literatura 
hinduska i mysla buddyjska. Dopiero wydana w latach 
osiemdziesiatych XX wieku ksiazka szwedzkiego badacza, 
Carla Sunesona, Richard Wagner und die Indische Ge- 
isteswelt, gruntownie omawia ten kapitalny problem, wy- 
kazujac dowodnie, ile Wagner zaczerpnat watkéw, moty- 
wow, tematow, sytuacji z indyjskiego Swiata duchowego do 
swoich utworodw (przede wszystkim w dramacie Zygfryda 
i w Parsifalu). 

Wagner na sposob romantyczny opracowuje 1 przetwa- 
rza to, co na dlugo przed nim istniato, wywotane fantazja 
dawnych poetoéw-bardéw, rapsodow, bajarzy. Przybliza te 
dawnos¢ do swego czasu, uwspdlczesnia, romantyzuje 
a zarazem ukonkretnia, przydaje jej realizmu. 

Projektujac opere — tak jeszcze swe dziela nazywal az 
po Lohengrina — a pozniej dramat muzyczny, pisal naj- 
pierw caly tekst slowny jako sztuke teatralnga. W dwu 
fazach: 

szkic prozqa calosci — opowiadanie, zarys akcji; 

forme poetycka libretta do muzyki. 

Sposoby, technike pisania, konstruowania sztuki sce- 
nicznej: eksponowanie postaci, monolog i dialog, zawiazy- 
wanie konflikt6éw, prowadzenie akcji, rozwijanie intrygi — 
opanowal juz w mlodosci, ksztatcac sie na Szekspirze 
i poetach-dramaturgach niemieckich (Schiller, Goethe). Gdy 
miat juz caly tekst i sztuka — w formie stownej — byta 
gotowa, wtedy przystepowat do pisania muzyki. A praca 
ta przebiegala w trzech etapach: 

najpierw szkic wstepny samej substancji-struktury 
dzwiekowej muzyki; 

pozniej — szkic orkiestrowy (tzw. particel); 

wreszcie pisanie partytury, z pena instrumentacja. 

Czyms pierwszym i nadrzednym bylo tu, oczywiscie, 
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umuzycznienie tekstu — melodyczne wyprofilowanie par- 
tii mowionych — udzwiekowienie muzyczne stowa (po 
niemiecku: ,,Vertonung”). Jednak juz piszac tekst stowny 
mial Wagner, jak mozemy przypuszcza¢, zapewne jakies 
ogolne wyobrazenie, zarys muzyki — jako kompozytor: 
w rytmie slow i werséw, w rymach, w toku narracji, 
podziale na wersy, w wierszu regularnym i nieregular- 
nym, w instrumentacji zgtoskowej wiersza — chocéby 
w licznych aliteracjach — w tym wszystkim zawarta juz 
jest potencjalna muzyka. Nie tylko jej strona wo- 
kalna — Wagnerowski melos, zapowiadajacy juz niejed- 
nokrotnie ekspresjonistyczny Sprechgesang z poczatku 
XX wieku — ale i projekt orkiestrowej partytury: rysunki 
motywow przewodnich, ksztalty tematéw, ich wzajemne 
relacje, a takze pomysty instrumentacji. W owych utwo- 
rach scenicznych Wagnera, poety-dramaturga — pisanych 
zZ przeczuciem przysztej ich muzycznosci, na muzyke otwar- 
tych — uderza nas obfitos¢, strumienie, rzeki, morza slow 
wypowiadanych w dtugich monologach przez dramatis per- 
sonae. 

Sam jezyk Wagnera, pisarza-poety — dzwieczny, barw- 
ny, bogaty w najrozmaitsze okreslenia przedmiotow i sta- 
now rzeczy — bywat przedmiotem badan i tematem stu- 
didw, w pelni na to zastugujac jako fenomen jedyny 
w swoim rodzaju. Nie ma bowiem w historii muzyki Za- 
chodu kompozytora dorownujacego Wagnerowi w inwencji 
stowotworczej i w rownie mistrzowski, wrecz wirtuozow- 
ski sposob poslugujacego sie stowem! Gdy czyta sie same 
teksty jego dramatow, oczywistym staje sie, ze pisal je 
muzyk-kompozytor. Swiadczy juz o tym ruch wewnetrzny 
struktur stownych i rytm — rytm narracyjny; Swiadczy 
instrumentacja zgtoskowa, aliteracje, czyli ciagi stow 
o brzmieniu podobnym. 

Oto znamienny poczatek Zfota Renu: dialogi Cor Renu: 


WOGLINDA WELLGUNDA 
Weia! Waga! Lass sehn’n, wie du wachts! 
Woge, du Welle, 


Il Wi ' WOGLINDA 

ae ea bh Sicher vor dir! 
Wagalaweia! 

Walala, weiala weia! GLOS FLOSSHILDY 


GEOS WELLGUNDY Heiala weia! 
Woglinde, wachts du allain? Wildes Geschwister! 


WOGLINDA WELLGUNDA 
Mit Wellgunde war ich zu zwei. Flosshilde, schwimm! 
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Woglinde flieht: Hutet ihr schlecht! 


hilf mir die Fliessende fangen! Besser bewacht 

Des Schlummernden Bett 
FLOSSHILDA ? . 
Tes Schlaf Sonst biisst ihr beide das Spiel!* 


Druga czesé spuscizny pisarskiej Wagnera stanowia jego 
pisma proza: literackie, teoretyczne, publicystyczne, kry- 
tyczne, autobiograficzne; opowiadania, szkice, recenzje, 
artykuly, ksiagzki — na rozne tematy. To pisarstwo upra- 
wial przez cale zycie. Zadziwiajace, ze przy pracy nad 
dzietami muzycznymi tak ogromnych rozmiaréw znajdo- 
wal jeszcze i na to czas! Czult w sobie, jak sie zdaje, 
nieprzeparta che¢, wole pisania, zabierania glosu w roz- 
maitych sprawach, problemach, ktore go interesowaly, 
wypowiadania swego zdania, formulowania sadow. Krag 
tematow jest tu imponujaco rozlegty: sztuka, religia, filo- 
zofia, spoteczenstwo, polityka, obyczaje... W centrum jest 
muzyka i rozliczne kwestie teoretyczne i praktyczne 
z niga zwiazane. Przede wszystkim — muzyka jako 
problem kompozytorski — w Scistym zwiazku ze 
stowem i scena; muzyka jako glowny skladnik (,faktor”) 
Gesamtkunstwerk. 

Doktadna, gruntowna znajomos¢ wszystkich pism Wa- 
gnera (ponad 10 tomdéw!) bywa dzisiaj zapewne udziatem 
nielicznych tylko specjalistow. Sporo trzeba czasu i wy- 
trwalosci, aby przedrze¢é sie przez ten gaszcz 1 spenetro- 
wac obszar zywej mySsli dyskursywnej oraz wyobrazni 
literackiej. Cho¢ i dzisiaj taka przygoda moze byé¢é wielce 
frapujaca, jedyna w swoim rodzaju... Dla zapoznania sie 
wszakze z glownymi watkami mysli Wagnera nie musimy 


* WOGLINDA GLOS FLOSSHILDY 
Weja! Waga! Hejala weja! 
Faluj, o falo, Dzikie siostrzyce! 
; ! 
eke sig te WELLGUNDA 
agaleweja! Flosshildo, plyn? 


Wallala, wejala weja! Woglinda ucieka: 


GLOS WELLGUNDY pomoz ja schwyta¢, nim umknie! 
Woglindo, samas na strazy? 


FLOSSHILDA 
WOGLINDA Nad zlota snem 
Z Wellgunda bytoby nas dwie. czuwacie Zle! 
WELLGUNDA Musicie wszak 
Jak pilnujesz, niech wiem! Spiqcego strzec, 


WOGLINDA przestancie wiec igra¢ juz! 


Przekonaj sie! 
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bynajmniej czyta¢ wszystkiego co napisal. Znawcy tej 
dziedziny juz dosé dawno, bo w latach trzydziestych ubie- 
glego wieku, zadbali o to, zeby pisarstwo Wagnera bar- 
dziej uprzystepni¢. I tak — role przewodnika po tym 
rozlegtym obszarze odgrywaé moze chociazby bardzo do- 
bra antologia — w jednym tomie — Ernsta Biickena 
Richard Wagner. Die Haupschriften (wznowiona w latach 
1970.). Znany niemiecki muzykolog i popularyzator wie- 
dzy o muzyce (inicjator i wspétautor poczytnej serii mo- 
nografii pod ogdlnym tytulem Handbuch fiir Musikwis- 
senschaft), w swojej antologii przedstawia mysl Wagnera 
W rozwoju, dzielac je} ewolucje na nastepujace fazy: 

I. Pisma, krytyki i utwory literackie do konca lat 
»paryskie} biedy”: Szkic autobiograficzny; Opera niemiec- 
ka; Pielgrzymka do Beethovena; Artysta i publicznosé; Le 
Freischiitz (sprawozdanie do Niemiec). 

II. Pisma z okresu drezdenskiego kapelmistrzowania: 
Biograficzna relacja. Epoka rewolucyjna. Rewolucja; Spra- 
wozdanie o wykonaniu IX Symfonii Beethovena (Program); 
Mit o Nibelungach. 

III. Duze pisma reformatorskie tyczace sztuki — z okre- 
su zurychskiego): Biograficzna relacja; pisma poswiecone 
dzietu sztuki przysztosci: Sztuka i rewolucja; Dzielo sztu- 
ki przysztosci; Sztuka i klimat; Opera i dramat: Kompozy- 
tor, Orkiestra, Forma dramatu przysztosci, Poeta i muzyk 
w dramacie przysztosci; O poematach symfonicznych Fran- 
ciszka Liszta; Przestanie dla moich przyjaciot; Dyskusja 
z filozofiq Schopenhauera. 

IV. Od pism z czasow paryskiego Tannhdusera do Beetho- 
vena (1870): Biograficzna relacja. Paryskie wykonanie 
Tannhusera. Pisma z okresu monachijskiego: O panstwie 
i religii; Niemiecka sztuka i niemiecka polityka; Projekty 
wychowania muzycznego; O dyrygowaniu; Beethoven. 

V. Ideologia okresu bayreuckiego: Sprawozdanie konco- 
we o okolicznosciach towarzyszqcych wykonczeniu ,,Pier- 
Scienia Nibelunga” — do wydania poezji tegoz; Przedmo- 
wa do wydania tekstu ,,Pierscienia Nibelunga”; O akto- 
rach i Spiewakach; Bayreuth. Pierwszy Festiwal w 1876; 
Bayreuth w roku 1882; Bayreucka szkola stylu. Pisma 
o sztuce: O zastosowaniu muzyki do dramatu; O poezji 
i kompozycji operowej; Pisma kulturalno-filozoficzne: Pu- 
blicznosé w przestrzeni i czasie; Publicznosé a popular- 
nos¢é; Bohaterstwo 1 chrzescijanstwo. 


5 — Wagner / PWM 20227 


Il 


Tworea teatru 


Bylt Wagner niewatpliwie czlowiekiem teatru, teatro- 
manem, tworcg teatru, kims o kim Niemcy mowig ,,Te- 
atraliker”. Juz w dziecinstwie czul nieprzeparty pociag do 
aktorstwa, gry scenicznej, przedstawiania; to byt bodaj 
pierwszy, najwczesniejszy z obudzonych w nim zmyslow 
artystycznych (uderzajaca analogia z Goethem!). Wzrastat 
w domu, gdzie sztuke teatralna uprawiano nie tylko ama- 
torsko, ale i zawodowo: wszak jego ojczym, Ludwik Geyer, 
byt aktorem; aktorstwem trudnito sie rodzenstwo — sio- 
stra i brat; aktorka byla pierwsza zona Wagnera, Minna. 
Z teatrami jako kapelmistrz wspdtpracowal od mtodosci 
(tu z kolei analogia z Mahlerem). A w wielu teatrach 
owezesnych obok sztuk teatralnych wystawiano opery — 
budynek teatralny by! wspolnym przybytkiem sztuki dra- 
matycznej 1 operowej. Aktorstwo wiec, wnetrze teatru, 
przestrzen sceny — kulisy, dekoracje i widownia — to by}! 
rowniez Swiat Wagnera. 

Czy przystuguje mu jednak miano twoércy teatru, 
tak jak je pojmujemy dzisiaj? Czy jego reformatorskie 
koncepcje totalnego dzieta sztuki obejmowaly takze dzie- 
dzine artystycznq teatru w naszym pojeciu — jako odreb- 
nq i specyficzna sfere sztuki? Z pewnoSsciq nie, albowiem 
takie syntetyczne pojecie, obejmujace teatralna rezyserie 
i inscenizacje, w czasach Wagnera jeszcze nie istnialo. 

Wagner byt przede wszystkim tworcqa muzykiiar- 
tysta stowa, genialnie wyczulonym na mowe dzwie- 
kow i walor ekspresyjno-pojeciowy jezyka. Z trzech zasad- 
niczych sktadnikow ,,Gesamtkunstwerku” — stowa, muzy- 
ki, obrazu (scenicznego) — ten trzeci czynnik, wizualny, 


66 


obchodzik go jakby mniej. Wéréd sztuk — malarstwo jako 
takie nie byto mu najblizsze, nie byt jego znawca ani 
milosnikiem; sam do tego ,braku” sie przyznaje w jednym 
z listow do Matyldy Wesendonk pisanych z ojczyzny 
malarstwa i malarzy, Italii. A wszak za jego jeszcze zycia 
we Francji artySci zwani zrazu ironicznie ,impresjonista- 
mi” dokonali jednej z najdoniosglejszych w dziejach malar- 


a 


Ryszard Wagner 
w latach paryskich 
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stwa rewolucji! A najstawniejszy bodaj z nich, Renoir, 
namalowal w stylu impresjonistycznym portret Wagnera 
z ostatnich lat zycia... 

Oczywiscie jako tworca oper i dramatéw muzycznych — 
ezyli de facto sztuk teatralnych — musiat brac Wagner 
pod uwage i ten aspekt wizualny, teatralno-sceniczny 
w scistym sensie. Nie on byt wszakze dlan najistotniejszy, 
lecz to co sie rozgrywato w stowie 1 muzyce, 
zapisane w tekécie stownym i nutach. Tutaj tkwito jadro 
,Gesamtkunstwerku”: w zespoleniu znaczenia stowa z eks- 
presja dzwieku muzycznego. Caly sens wynikajacy z tej 
syntezy maja nam, stuchaczom przekaza¢: muzycy orkie- 
stry (ukrytej w bardzo gtebokim kanale, a wiec niewi- 
dzialnej) oraz eksponowani na scenie aktorzy-Spiewacy. 
Oni wlasnie w kreacji obrazu scenicznego obchodza Wa- 
genera najbardziej; im tez poSwieca duzo miejsca w teore- 
tycznym uzasadnianiu swojej koncepcji ,totalnego dzieta 
sztuki”. Wymaga od nich przede wszystkim tego, co nam 
dzis sie zdaje oczywiste (a co w jego czasach bynajmnie}j 
takim nie bylto): nie tylko pieknego spiewu, doktadnie 
przekazujacego znaczenie stow, ale i dobrej gry aktorskiej, 
wynikajacej z charakteru — sensu — stowa i muzyki. 

W nowym dziele sztuki dawny Spiewak operowy winien 
sie przeobrazic w aktora dramatu muzycznego. Powie- 
dzie¢ wiec mozna, ze Wagnera bardziej interesowal dra- 
mat niz teatr, i nie tyle sztuka teatralna dana w scenicz- 
nym unaocznieniu, co sztuka dramatyczna rozgrywana 
w slowie. Taka sztuke wszak sam uprawial, a sw0oj kunszt 
dramatopisarski, technike rozwijania dramatycznej akcji 
ksztalcit na Szekspirze i tragedii greckiej, to jest na wzo- 
rach najlepszych z mozliwych. Tu wszakze natrafiamy na 
szezegolny paradoks teatru w Wagnerowskim total- 
nym dziele sztuki, wynikajacy z sytuacji teatru w jego 
czasach. 

Teatry XIX-wiecznej Europy dysponowaly bogatym re- 
pertuarem, rozleglym zasobem sztuk dramatycznych, tra- 
gedii i komedii — od szczyt6w najwyzszych w dzielach 
Szekspira, Moliera, Calderona, Racine’a, Schillera, Goe- 
thego, Kleista, Victora Hugo, Musseta, po obszary prze- 
cietnosci, o ktorych dzis juz mato kto pamieta, a co sta- 
nowilo strawe mniej wybrednej publicznosgci. Byto wiec co 
grac, kwitla sztuka aktorska — i réwnolegle w operze — 
sztuka pieknego Spiewu; dzialali wybitni aktorzy, zysku- 
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jac zastuzong stawe; duzym wzieciem cieszyta sie tez sztuka 
pantomimy, a postacie stynnych mimow przeszly do histo- 
rii teatru. 

Aktorzy grali sztuki na scenie — i to stanowito sedno 
wspotczesnego teatru; byt on po prostu przestrzenia archi- 
tektonicznie zamknieta, okreslona przez budynek teatral- 
ny z podziatem na scene i widownie; miejscem, gdzie sie 
grato sztuki, a przedstawiany scenicznie dramat czy ko- 
media konkretyzowaty sie w stowie. Ono wila- 
Snie, urzeczywistniane w grze aktorskiej byto tu najwaz- 
niejsze. Inne elementy dzieta teatralnego, tak istotne dzis 
dla nas, jak rezyseria, inscenizacja, scenografia, kostiumy, 
dekoracje — byly wprawdzie czyms niezbednym, ale za- 
razem wtornym, pomocniczym. Samoistna dziedzina rezy- 
seri teatralnej, tak dzis rozwinieta, ze czesto wrecz sa- 
mowolna wobec tekstu sztuki i jej autora, jak i osoba 
rezysera w naszym pojeciu, wlaSciwie jeszcze nie istnialy; 
rezyserowanie sztuki ograniczato sie do koordynacji tek- 
stu w kwestiach poszczegolnych aktorow. Inscenizacja zas, 
czyli cala strona wizualna: scenografia, dekoracja, kostiu- 
my — miala wzmacniac oddzialywanie tekstu danego 
w grze aktorskiej} na widza-stuchacza; miata urealnia¢ 
teatralng iluzje, ,znoszac” jej iluzorycznos¢; wprowadzac 
widza w czas i miejsce rozgrywania sie scenicznej akcji. 
Dlatego tez inscenizacja musiata by¢ realistyczna i natu- 
ralistyczna; takze, w miare potrzeb, wykorzystujaca te- 
atralna maszynerie. 

Dla takiego wiec teatru — dzis mowimy ,,mieszczan- 
skiego” — pisat Wagner swoje romantyczne opery i dra- 
maty muzyczne. Dokladniej mowiac, pisal je dla teatru 
operowego. Jednak jesli chodzi o strone wizualna obrazu 
scenicznego — wizje, koncepcje, estetyke — konwencje 
realizmu i naturalizmu byly wspolne teatrom dramatycz- 
nym i operowym; zbiezne tez z tendencjami 6wczesnego 
malarstwa i odpowiadajace gustom mieszczanskiej pu- 
blicznosci. W reformie, jakqg Wagner dla swojej sztuki 
postulowal, prekursorskie byto to, ze od artysty-Spiewaka 
operowego — a na takich, z koniecznosci, musiat sig oprze¢ 
— wymagal takze aktorstwa, przede wszystkim w poda- 
niu stowa oraz w ruchu i w gescie (cho¢é dla nas to 6wczesne 
aktorstwo, w potaczeniu naturalizmu z romantyczng 
emfaza, byloby zapewne nie do przyjecia). Natomiast 
inscenizacje — scenografie, dekoracje, kostiumy, takze 
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Ryszard Wagner 
podczas préby 
w Bayreuth. 
Rycina Menzla 


efekty specjalne — przyjmowat niejako apriorycznie, z do- 
brodziejstwem inwentarza, korzystajac tez z mozliwosci 
éwezesnej maszynerii teatralne} — zwlaszcza w tetralogii 
i II akcie Parsifala. A swoje dramaty — w szczegolnosci 
tetralogie Pierscien Nibelunga, dziejaca sie w roznych 
miejscach — zaopatrywal w szczegolowe didaskalia; czyta- 
ne daja nam one sugestie realistycznych i naturalistycz- 
nych wygladow: 

Wnetrze mieszkalnej komnaty. W. posrodku stoi pien poteznego 
jesionu, kt6rego mocno wypukte korzenie szeroko gubiq sig w ziemi. 
Od wierzcholka dzieli drzewo ciosany dach, przewiercony w ten sposob, 
ze pien i rozposcierajace sie na wszystkie strony konary przechodza 
przez dokladnie odpowiadajace sobie otwory; tatwo domyslié sie, ze 
zaligciony wierzchotek drzewa zwiesza sie ponad owym dachem. Do- 
kota pnia, jako Srodkowego punktu, zbudowana jest komnata; jej Sciany 
z grubo ciosanego drzewa pokryte sa plecionymi i tkanymi matami. 
Na przedzie — z prawej strony dymi sie ognisko, ktorego komin 
zwraca sie w bok, ku dachowi; poza ogniskiem — wnetrze, podobne 
komorze, do ktérego wstep prowadzi po kilku drewnianych schodach; 
przed niem pleciona mata, do polowy odstonieta. W glebi — drzwi 
wchodowe, z prostym drewnianym ryglem. Na lewo drzwi prowadzace 
do komnat: przed drzwiami kilka drewnianych schoddéw. Dale] — po 
tejze samej stronie, stol z przyciosana do sciany tawka i drewnianymi 
stotkami*. 


Obrazy tych pierwszych inscenizacji dziet Wagnera 
ogladac dzis mozemy na starych sztychach, rysunkach, fo- 
tografiach... 

Tak to wiec nowa, przysztosciowa koncepcja te- 
atru Wagnerowskiego znajdowala zrazu miejsce realizacji 
w medium tradycyjnym. Pomimo ze Wagner w ostat- 
nim okresie swojego zycia z wydatng pomoca protektoréw, 
przyjacidl, entuzjastow zdolat wreszcie pobudowaé w Bay- 
reuth wlasny teatr, tylko dla swojej sztuki, to przeciez 
czas pelnej realizacji jego idei, pomystéw, koncepcji — 
totalnego dziela sztuki w nowej przestrzeni teatru — mial 
dopiero nadejs¢ w XX wieku, glownie za sprawa wielkiego 
tworcy i reformatora sztuki teatru u progu owego stulecia 
— Adolfa Appii — rowniez wielbiciela dziet Wagnera. 

W istocie dramaty Wagnerowskie zdaja sie skrywaé 
w sobie ogromne potencje teatralne, niewyczerpa- 
ne wprost mozliwosci réznych wizji scenicznych, najroz- 
maitszych realizacji. Tak sa bowiem intensywne w Swe} 


* Walkirya, akt I, przekt. T. Mianowski, Lwéw 1902 sear 
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stowno-muzycznej dramaturgii, tak frapujaco zywe w swo- 
im dzianiu sie w stowie i partyturze — w swoich posta- 
ciach i miejscach akcji — ze domagaja sie wprost scenicz- 
nego unaocznienia, pra do pelnej konkretyzacji w teatral- 
nych obrazach. W swoim czasie powstawaly jako owoce 
szczegolne} syntezy: romantyzmu — romantycznych 
tesknot i pragnien, dazen, romantycznej wyobrazni i fan- 
tastyki, romantycznego symbolizmu — i naturali- 
Zmu — w daznosci do naocznie dokladnego przedsta- 
wiania. I wlasnie 6w romantyczny symbolizm — zako- 
rzeniony w mitologii, w rzeczywistosci mitu, tak zywej dla 
wyobrazni romantykow — okazywal sie z czasem dla sztuki 
Wagnera czyms najbardziej istotnym, zasadniczym, a za- 
razem wybitnie prekursorskim, czekajacym wcigz jeszcze 
na sw06j czas petnego urzeczywistnienia w teatrze. 
Wagner — kompozytor i dramaturg, tworca dramatu 
i muzyki — dtugo jeszcze po swej cielesnej Smierci czeka¢ 
musiat na swoje dopetnienie: urzeczywistnienie trzeciej 
z zasadniczych stron swojej osobowoSsci artystycznej. Bo- 
gata 1 zlozona symbolika muzyczna i stowna znalazta 
sobie wiasciwy odpowiednik w nowej, XX-wiecznej wy- 
obrazni naocznej, wizualnej. A dzieto Wagnera oczyszczo- 
ne z XIX-wiecznego naturalizmu inscenizacyjnego wcho- 
dzi w sfere wyobrazni symbolicznej, tak jak ja 
pojmuja najwieksi jej interpretatorzy w XX wieku: Jung, 
Eliade, Ricoeur; osiaga wyzszy stopien realizacji sym- 
bolicznej — stosownie do swego charakteru. To nastapi 
wszakze dopiero w drugiej polowie XX wieku za sprawa 


Swietnos¢é i chwata 

R. Wagnera 

w satyrycznym rysunku 
z wiedenskiego 
czasopisma ,Bombe’, 

2 IX 1876 


wnuka Wagnera (syna Zygfryda) Wielanda, w latach piec- 
dziesiatych podejmujacego w Bayreuth rewelacyjne idee 
inscenizacyjne Appii. Po przedwezesnej Smierci Wielanda 
dzieto jego kontynuuje brat, Wolfgang. 

Powstaje teraz pytanie: Czym wtasciwie jest ow dramat 
muzyczny Wagnera — jako ,Gesamtkunstwerk”? Czy jest 
to gatunek z gruntu nowy, przezen wynaleziony i wykre- 
owany? Czy raczej tylko swoiscie odnowiony? Sam Wa- 
gener powotywal sie chetnie na Glucka jako na swego 
XVIII-wiecznego poprzednika w dziele zreformowane} 
i udramatyzowanej opery. Wskazywal takze na zrddla idei 
znacznie starsze — w teatrze greckim. Nie wspomina na- 
tomiast o wtasciwych poczatkach opery 1 zrddlach drama- 
tu muzycznego — u progu wieku XVII (Camerata florenc- 
ka, Monteverdi). 

I chociaz sama idea dramatu muzycznego Wagnera nie 
byta radykalnie nowa, to nowe byto jej urzeczywistnienie. 
Nie, jak niegdys (Camerata, Monteverdi, Gluck) przez re- 
dukcje srodkow i samoograniczenie muzyki, ale przeciw- 
nie — w jej spotegowaniu, zwielokrotnieniu, intensyfikacji. 
Tak wiec dramat muzyczny Wagnera, Ow wspanialy owoc 
syntezy roznych sktadnikow i elementow jest w istocie 
nowym gatunkiem teatralnym. Jak on sie ma do swoich 
korzeni: opery i sztuki teatralnej nie muzycznej? 

Z opera w dawnym, tradycyjnym sensie laczy go mu- 
zyka, przenikniecie struktury tekstu i dramaturgii stowa 
zywiotem dzwiekowym, zorganizowanym (zakomponowa- 
nym) przez Wagnera z nadzwyczajna precyzja. Czas kon- 
kretyzacji scenicznej dramatu jest w istocie czasem mu- 
zycznym, a cata akcja dramatyczna rozgrywa sie w me- 
dium muzyki. 

Ze sztuka teatralng — dramatem, tragedia, komediqg — 
taczy dzieto Wagnera intensywne zycie sceniczne: idei, 
postaci ludzkich w ich charakterach, uczuciach, pasjach, 
namietnosciach, mySlach, refleksjach, postawach, czynach, 
dziataniach... W tym sensie Wagner zajmuje bardzo waz- 
ne miejsce w historii literatury dramatycznej, w dziejach 
dramatu i teatru. W swojej muzyczno-dramatycznej. dzie- 
dzinie jest kims na miare najwiekszych tw6orcéw drama- 
tyeznych kultury Zachodu: Szekspira, Moliera, Calderona, 
Schillera, Goethego... Podobnie jak wymienieni tworcy — 
i analogicznie jak najwieksi powiesciopisarze jego wieku: 
Balzac, Flaubert, Totstoj, Dostojewski — przestrzen sce- 
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Malwina Schnorr von Carolsfeld i jej maz, Ludwig Schnorr von Ca- 
rolsfeld — pierwsi interpretatorzy tytutowych partii w operze Tristan 
t Izolda 


niczng zaludnit Wagner postaciami frapujaco wyrazistymi 
w ich bujnym scenicznym teatralnym zyciu. 

A postacie te — Tristan i Izolda, i kr6l Marek, Zygfryd 
i Brunhilda, Zygmund i Zyglinda, Wotan, Alberyk, Mime, 
Hagen, Walter i Ewa, i Hans Sachs, Parsifal 1 Kundry, 
Gurnemanz i Amfortas — tym sie jeszcze odrézniaja od 
analogicznych postaci z wielkiej literatury dramatyczne}j 
czy narracyjnej, ze w kims osltuchanym z muzyka Wagne- 
ra rezonuja muzycznie — poprzez motywy prze- 
wodnie im przypisane. 

Wagnerowska koncepcje sztuki teatralne}] — wytozong 
teoretycznie w jego pismach a przedstawiana w dzielach 


muzycznych — dopelnia pojecie teatru, przedstawienia 
teatralnego jako muzycznego misterium — ,,Buhnenweih- 
festspiel” — zrealizowanego w jego dziele ostatnim, Par- 


sifalu. W opublikowanym w roku 1882 studium — Das 
Biihnenweihfestspiel in Bayreuth (Bayreuth w roku 1882) 
jedyny raz bodaj tak szeroko wypowiada sie Wagner na 
temat inscenizacji, dokladnie i szczegédtowo charakteryzu- 
jac obraz sceniczny. W uprzednich jego operach i drama- 
tach koncepcje inscenizacji (scenografii) dookreslaty same 
tylko didaskalia. 


Karykatura 
przedstawiajaca 
R. Wagnera — 
kompozytora 


IV 


Kompozytor 


Wagnerowskie totalne dzielo sztuki pemie swego zycia 
osiaga dopiero w muzyce. Bez tej konkretnie i zywo brzmia- 
cej rzeczywistosci muzycznej — bytoby tylko idea, projek- 
tem, koncepcja. W muzyce — w partyturze jako unaocz- 
nieniu dzwiek6w — jednocza sie: stowo i obraz sceniczny, 
dramat i teatr. W muzyce i tylko w niej ,Gesamtkun- 
stwerk” osiaga sens pelny i najgtebszy. Trzy strony oso- 
bowosci Wagnera — ludzka, pisarska, teatralna — dopel- 
niajg sie w kompozytorze. W muzyce urzeczywistnia 
sie calkowicie geniusz tworczy. Wobec jej bezprzyktadnego 
bogactwa, potegi, intensywnosci oddziatywania, wszystko 
inne co niesie slowo i obraz sceniczny — okazuje sie 
czyms wtornym. Muzyka i tylko ona nadaje dzietu Wagne- 
ra moc artystycznej prawdy, site koniecznosci; mOéwi ona 
dobitnie: tak ma byé, tak, a nie inacze}! 

Wagner ma swoje poczesne miejsce i w historii litera- 
tury, 1 w historii teatru; jednak pozycje najwyzsza, naj- 
wazniejszq i najtrwalsza ma w historii muzyki, wéréd 
najwiekszych geniuszy kompozycji muzycznej — obok Mon- 
teverdiego, Bacha, Handla, Haydna, Mozarta, Beethove- 
na, Schuberta, Chopina, Brucknera, Brahmsa, Mahlera 
i Debussy’ego. Jego muzyczny geniusz rozkwita i rozwi- 
ja sie w samym centrum tego niezwyktego stulecia, kiedy 
to pierwszy romantyzm muzyczny juz sie przesila, har- 
moniczna, brzmieniowo-barwna materia muzyki coraz 
bardziej sie burzy i ,fermentuje”, a forme przetamujaca 
klasyczne wzory przenika narastajacy niepok6j. Muzyka 


sama powstaje w efekcie dzialania trojakiego rodzaju wy- 
obrazni: 
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orkiestrowo-symfonicznej, 

dramatyczno-teatralnej, 

narracyjno-powiesciowej. 

Opery i dramaty Wagnera to w istocie dzielta mu- 
zyczne. Ich partytury ogromnych rozmiaréw zawieraja 
muzyke pozornie amorficzna, a w istocie nader precyzy]- 
nie zorganizowana. Dzwiekowa struktura, tok, narracja, 
rozw0j muzyki, je} zakomponowywanie w wieksze calosci 
(sceny, akty) thumaczy sie akcja dramatyczna. Sens dzia- 
nia sie w stowie rzutuje na sens muzyczny. A cata robota 
kompozytorska tutaj, strukturalnie rzecz biorac, jest ge- 
nialnym ,przeszczepem” mySlenia sonatowo-symfonicz- 
nego — zakorzenionego w systemie (?) kompozytorskim 
Beethovena — na grunt opery i dramatu muzycznego. 

Wagner, genialny prekursor i nowator otwierajacy dro- 
gi muzyce przyszlosci, okazuje sie tu mocno zakorzeniony 
w tradycjach muzyki nowozytnej, siegajacych Bacha i kom- 
pozytorow XVII wieku. Madrze korzysta z doswiadczen 
swoich wielkich poprzednikow — Haydna, Mozarta, Beetho- 
vena, Webera 1 wspodliczesnych — Berlioza, a przede wszyst- 
kim Liszta, z ktorego skarbnicy pomyslow niejeden mo- 
tyw i temat, i niejeden koncept harmoniczny Wagnera sie 
wywodzi. Z nadzwyczajna — symfoniczna — ekonomia 
gospodaruje Wagner materialem wyjsciowym motywow 
i tematow oraz gestow dzwiekowych. Tabele motyw6ow 
przewodnich — sporzadzane przez interpretatorow jego 
muzyki i czesto wlaczane do wydan wyciagow fortepiano- 
wych — unaoczniajg nam strukturalnga esencje muzyczng 
dramatu Wagnera; mowia, ze z tego to szczuptego mate- 
riatu dzwiekowego (mieszczacego sie na 1-2 stronach) 
zostala zrobiona cata wielkich rozmiarow kompozycja 
dzieta. A réwnoczesnie — owe motywy to kwintesencja 
(substancja) Wagnerowskiego jezyka znaczeniowo-symbo- 
licznego; jego mowy dzwiekéw glteboko osadzonej w tra- 
dycjach jezyka niemieckiego i niemieckie} muzyki. W me- 
dium orkiestry dopiero ta substancja-esencja nabiera petni 
muzycznego zycia. Rzec mozna, ze Wagnerowski s ym fo- 
nizm — jego mySsl i wyobraznia orkiestrowa — ogarnia 
soba zlozong catosé jego dziela: stowo i postacie dramatu 
slowem muzycznie mowiace, i obraz sceniczny. Orkiestra 
jako wielki instrument mowy uczu¢ — tak ja Wagner czut 
i pojmowal. Orkiestra jako dzwiekowe medium wyobrazni 
kompozytorskiej — kreujaca, wywolujaca, urzeczywistnia- 
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Holender tutacz, 
prapremiera opery 

w Dreznie. 

Drzeworyt z ,,Leipziger 
Illustrierte Zeitung” 
1843 


jaca obrazy. Orkiestra poprzez czarodziejska sztuke ro- 
mantycznej instrumentacji wiazaca znaczenie stow z dzwie- 
kiem muzycznym oraz brzmienie z obrazem. Orkiestra, 
w kt6rej przestrzeni brzmieniowej (,,Klangraum”) 1 ciele 
brzmieniowym (,Klangkérper”) urzeczywistnia sie opera 
i dramat. 

I tak oto znéw przed nami otwiera sie droga, jaka 
w swoim zyciu przebyt Wagner. Wszelako juz nie droga 
zycia, z cata jego zyciowa przygodnoscig i przemieszaniem 
przypadkowoSsci z celowoscia, ale droga tworczosci zwia- 
zana i ucelowiona: podréz po szczytach Wagnerowskich 
arcydziel. 

Przyjrzyjmy sie wiec blizej jego gtownym dzietom, w ko- 
lejnosci ich powstawania. 


Holender tutacz (Der fliegende Hollander) 


Trylogia oper romantycznych — Holender tutacz, Tann- 
hduser i Lohengrin — to jakby trzystopniowe preludia do 
wielkosci Wagnera, trzy stadia drogi do pelnego urzeczy- 
wistnienia wlasnego geniuszu. Od Holendra wiec wszyst- 
ko sie zaczyna (poprzedzajaca go opera historyczna Rienzi 
ma w sobie dopiero zalazki oryginalnosci). Talent Wagne- 
ra przejawil sie pozno i rozwijat powoli; wszelako Holen- 
der, dzieto trzydziestoletniego kompozytora, sprawia wra- 
zenie wybuchu miodego talentu, porywa spontanicznos- 
cig inwencji. Pisat je Wagner w tempie przyspieszonym. 
17 wrzesnia 1839 roku ukonczy} szkic libretta. Praca nad 
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muzyka trwata nie dluzej niz trzy miesiace; latem 1841 
gotowy byt szkic, w listopadzie zas partytura. 2 stycznia 
1843 roku odbyla sie w Dreznie, pod dyrekcja kompozy- 
tora, prapremiera (nastepna premiera — w roku 1844 
w Berlinie). W roku 1852, w Zurychu, bierze znow Wagner 
na warsztat partyture Holendra, aby wprowadzié sporo 
poprawek, retuszy instrumentacyjnych. Nastepna redak- 
cja jest z roku 1864 (Monachium); i wreszcie w roku 1880 
Z okazji monachijskiej premiery, zmieni Wagner trzyak- 
towa koncepcje dramatu na wersje ciagta, bez przerw (na 
podobienstwo Zfota Renu); tak tez Holender tutacz jest 
1 dzisiaj wykonywany w Bayreuth. 

Dzielo to ma swojq ,prehistorie” i dwa glowne zrédla 
inspiracji. Pierwsze — zywioltowe, jako bezposrednia in- 
spiracja natura: obfitujaca w sztormy podréz morska 
z Rygi do Londynu, jaka Wagner wraz z mloda zong 
Minna odby!t w lipcu 1839 roku. Drugie zrédlo, literackie 
(nieco wezeSsniejsze, z roku 1838), to lektura zartobliwie- 
autobiograficznych Pamietniké6w pana Sznabelewopskiego 
Henryka Heinego*. 

Opisuje tam poeta przedstawienie sztuki o Holendrze 
tutaczu z amsterdamskiego teatru; libretto Wagnera 
w swym ukladzie wydarzen oparte jest na tej wlasnie 
wersji stare] legendy. 

,»Upera romantyczna” wedlug 6wczesnych zwyczajow 
jezykowych — w odroznieniu od opery ,,historycznej” (Rienzi 
u Wagnera), czy ,komicznej” — znaczylo: istotnie wykra- 
czajaca poza sfere potocznego, ,ziemskiego”, realizmu. 
»hkomantyczna”, a wiec fantastyczna, wzniosta, niesamo- 
wita, rozgrywajaca sie w sferze porzadku nadprzyrodzo- 
nego. 

Natemat romantyczny opery Wagnera sktadaja 
sie trzy zasadnicze motywy. Nadrzedny jest motyw rze- 
czywistosci swoiscie zlozonej, dwubiegunowej, dwuswiato- 
wej: istnieje Swiat ziemski, realny, ludzki i w rownym 
stopniu, choé inaczej, Swiat pozaziemski, Swiat duchow. 
Pierwszy jest wythumaczalny, swojski, konkretny, podda- 
ny ludzkim uczuciom (milos¢ — nienawis¢). Drugi jest 
niewytlumaczalny, budzi dreszcz metafizyczny, przejmuje 
grozqa, nieuchwytny a stale obecny. Dwa Swiaty — dwa 
bieguny istnienia — przyciagaja sie i zarazem odpychaja; 


* Wyd. polskie: H. Heine Dziela wybrane, Warszawa 1956. 
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Afisz do prapremiery 
opery Holender tutacz. 
Drezno, 2 I 1843 


jest miedzy nimi rozziew i napiecie, ale jeden bez drugiego 
obyé sie nie moze. Oto istota romantycznosci. 

Drugim motywem, osobowym, jest motyw Wiecznego 
Tutacza, skazanego niegdys przez Opatrznosé za jakies 
przewinienia (jedna z wersji o Holendrze-tulaczu podaje 
za przyklad wyplyniecie na morze w Wielki Piatek) na 
szezegolnie dotkliwy rodzaj niesmiertelnosci: ustawiczna 
tulaczke — wieczne zeglowanie — po morzach i oceanach 
(nie przypadkiem Holender-tutacz nazywany jest réwniez 
Ahaswerem — tj. Zydem Wiecznym Tutaczem — oce- 
anow), wszelako z pewna, acz nikla, szansa wybawienia. 
Legenda Holendra-tulacza — znamienna dla krajow 
morskich: Anglii, Szkocji, Holandii, Skandynawii — jest 
stara, starsza niz europejski XIX-wieczny romantyzm, ale 
wiasnie na gruncie Swiatoodczucia i Swiatopogladu ro- 
mantycznego nabrata glebokiego i wtasciwego sensu. 
Holender-tutacz, bledny i wieczny Zeglarz, to przeciez czto- 
wiek na wskros romantyczny, wieczny wedrowiec, obcy, 
bezdomny (,heimlos”), wykorzeniony i udreczony wolno- 
Scia, bezostonny, rzucony w nieskonczonosé (morze jako 
obraz nieskonczonego zywiolu), teskniacy do ladu, pra- 
gnacy zakotwiczenia, ponownego zakorzenienia, a rdwno- 
czeSnie zdajacy sobie sprawe z niemoznosci ocalenia, z ilu- 
zji jakiegokolwiek miejsca stalego. 

Z tym motywem Zeglarza Wiecznego Tulacza wiaze sie 
Scisle trzeci z zasadniczych motywow — motyw kobiety, 
dziewczyny ,,zbawiajacej” ,potepionego” mezczyzne, szcze- 
golnie bliski Wagnerowi, wrosniety w jego odczucie Sswia- 
ta, wpleciony w jego biografie; i tutaj wiec Wagner — 
z calym swoim poczuciem wygnania, tulactwa, wedrowki 
— okazywal sie prawdziwym cztowiekiem romantyzmu. 
Elzbieta z Tannhdusera, Elza z Lohengrina — to takze 
postacie kobiet przejetych idea ,milosci zbawczej”; nie 
obca bedzie zreszta ta idea i Brunhildzie i Kundry, jak- 
kolwiek ich charaktery sq juz bardziej zlozone i mnie} 
,idealne”. Z wszystkich Wagnerowskich ,zbawczych” po- 
staci kobiecych Senta z Holendra jest najprostsza 1 naj- 
bardziej ludzka. 

Temat romantyczny wyzwala w mlodym Wagnerze kom- 
pozytora. W operze Rienzi jego indywidualnos¢ byta jesz- 
cze przyttumiona konwencjami. Tutaj natomiast po raz 
pierwszy czujemy site oryginalnego stylu opery, mimo za- 
pozyczen z Webera, Marschnera, Meyerbeera czy mitodego 
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Verdiego; reminiscencje te sq zresztq przejawami glebo- 
kiego zakorzenienia w tradycji (glownie niemieckiej). Ory- 
ginalnosé przejawia sie natomiast w organizacji elemen- 
tow, w nowym ksztalcie dziela operowego. Po raz pierwszy 
realizuje tu Wagner idee formy dramaturgicznie ciagte), 
naczelna dla catej pozniejszej tworczosci. Partytura Ho- 
lendra zawiera tradycyjne ,numery” — arie, duet, chor, 
ale w tej ,operowosci” rysuje sie Juz nowa koncepcja dra- 
matu muzycznego, mocno ugruntowana w symfonice, 
w tematach, ekspozycjach, przetworzeniach, repryzach; 
w reminiscencyjno-scalajacym krazeniu motywow w r0z- 
nobarwnym srodowisku orkiestry. Ma tu Wagner poprzed- 
nika i prekursora w Berliozie (Symfonia fantastyczna, 
Romeo i Julia), jednakze dzietem Wagnerowskiego juz ge- 
niuszu bedzie przeszczepienie naczelnych zasad formy 
symfonicznej na grunt rzeczywistego dramatu sceniczne- 
go. Cala partytura Holendra (okolto 3 godzin muzyki) 
opiera sie na 4-5 motywach-tematach przewodnich, z kto- 
rych najwazniejsze sa dwa, wyeksponowane juz na po- 
czatku uwertury (sama uwertura jest rozwinietym po- 
ematem symfonicznym): motyw-temat przeklenstwa wiecz- 
nego zeglowania (motyw Holendra) i motyw wybawienia 
(motyw Senty). W partyturze Holendra tworzywo, rysu- 
nek melodii, ksztalt dzwiekowy sa jeszcze wziete z po- 
wszechnego Owczesnie jezyka muzyki operowej i symfo- 
nicznej. Ale wspaniate, dramatyczne napiecia, rozwiniecia 
formy sq juz na wskros Wagnerowskie: nikt przed nim nie 
stworzyt jeszcze tak dramatycznie burzliwego poczatku 
i tak dramatycznie gwaltownego finatu. Sita romantyczna 
tej} muzyki bierze sie z dwoch glownie zrddel: z zywiotu 
natury i zywiotu uczué. 

Zadna z pozniejszych, oryginalniejszych i bardzie}j 
wazkich partytur Wagnera nie bedzie juz w tym stopniu 
przeniknieta bezposrednia sila uczu¢c, emanujaca inten- 
sywnie emocjonalna swiezoscig. Tutaj tez puls muzyki bije 
najszybciej, a jej ruch jest najbardziej wartki, przyspieszo- 
ny, rwacy; czujemy wprost napor inwencji mliodego tworcy. 
Frapujaco mieszajq sie 1 splatajga w tej} muzyce zywioty 
romantyczne: 

— Milosé — tu jeszcze jasna, czysta i prosta (bez 
pozniejszego osadu ,,tristanowskiej trucizny”), szlachetna 
i przeniknieta niezlomnym pragnieniem poswiecenia, ofia- 
ry; 1 tragiczna, mroczna tesknota do zbawczego spokoju. 
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Powrot Tannhausera 
z wedrowki. 

Rycina A. Beardsleya, 
1895 


— Plebejska witalnosé (piesn przadek, Spiew maryna- 
rzy), radosna i pena wyzywajacej odwagi. 

— Nadrzedny zywiot morza — woda, powietrze, szum 
wichru, uderzenia fal, falowanie, rozkotysanie, plyniecie; 
zywiot otwierajacy bezkres; ale i walka z tym zywiolem, 
przeciwstawianie sie mu, ustawiczne, uparte okreslanie 
wlasnego miejsca w zywiole, odnajdywanie w jego rozfa- 
lowanej grozie wlasnej tozsamosci bytowej. Taka to suge- 
stie 1 metafizyczna symbolike — w duchu romantyzmu — 
mozna rowniez odczyta¢ z konsystencji, barwy, ruchu 
i sposobu stawania sie zywiotu muzyki Wagnera w tym 
jego wcezesnym dziele operowym. 


Tannhduser 
Wedrowiec i pielgrzym 


Idea przewodnig i tematem naczelnym Holendra tuta- 
cza byla romantyczna wedrowka w stadium skrajnym, 
fatalistycznym; bohaterem — ktos skazany na nieustanna 
tulaczke, z odlegta i mglista mozliwosciq wybawienia. 

W Tannhduserze romantyczny wedrowiec-tultacz prze- 
obraza sie w pielgrzyma. Pielgrzymka, jako szczegéol- 
na forma wedrowki, to rowniez motyw romantyczny — 
w literaturze, muzyce i w codziennym zyciu. Jednakze 
jest juz ona w romantyzmie motywem wtornym, przeje- 
tym ze Sredniowiecza przez romantykow idealizowanego 
i stylizowanego. Sredniowiecza legendy rycerskiej i wiary. 

Pielgrzymka to forma wedrowki ucelowionej. A cel tu 
rownoznaczny jest z ,usensowieniem”. U celu zas jest war- 
tos¢ najwyzsza, pielgrzymuje sie wszak do ziem, miejsc, 
przybytkow i przedmiotow swietych. Sens pielgrzymki jest 
w istocie sakralny. A poprzez pielgrzymke, jej dtugotrwa- 
le, wieloletnie nieraz trudy, dokonuje sie oczyszczenie 
pielgrzyma. Pielgrzymka to forma pokuty. Na oczyszczo- 
nego splywa taska. ,,Dobro taski pokutnikowi przeznaczo- 
ne, tak wiec dostapi on blogostawionego pokoju” — spiewa 
chor pielgrzyméw w zakonczeniu Tannhdusera. Ow chor 
ze swoim wzniostym tematem (jednym z najbardziej 
natchnionych pomystow melodycznych muzycznego roman- 
tyzmu) stanowi jakby zwrotnik, oS, osrodek skupiajacy, 
filar dramatu — na podobienstwo jednego filaru podtrzy- 
mujacego sale w konstrukcjach gotyckiej architektury. 
I jest cos w tym chorze z ducha choratu luteranskiego; 
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Romatyczna scena 
z opery Tannhduser, 
rys. T. Tischbeina 


potega wiary czystej, niezlomnos¢ kroczenia naprzéd, do 
jednego nadziemskiego celu. W szczegélnosci zas kojarzy 
sie ow chor z XV-wiecznym hymnem duchowym prote- 
stantow: Hin feste Burg ist unser Gott... 

O samej zas pielgrzymce opowiada sie w dramacie 
dwukrotnie: aluzyjnie i symbolicznie — wstepem orkie- 
strowym do III aktu oraz dostownie — w dramatycznym 
opowiadaniu Tannhausera. 

Tak wiec w owej wielkiej operze romantycznej Wagne- 
ra, drugiej ,operze romantycznej” po Holendrze (trzecia 
bedzie Lohengrin), mamy — po raz pierwszy chyba w hi- 
storii na tak szeroka skale — przeobrazenie i jakby usa- 
kralizowanie romantycznego motywu wedréwki. Nie jest 
juz ona, jak u Schuberta, czysta ,,radosgcia mlynarczyka”, 
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ani tez — przeciwnie, jak roéwniez u Schuberta, — ,droga, 
z ktorej nie ma powrotu”. Nie jest bladzeniem bez celu, 
ani tez ucieczka z miejsca, gdzie jest Zle... Nie jest odcho- 
dzeniem, lecz przyblizaniem. Wydawaé by sie zatem 
mogto, ze Wagner (skoro zgodzimy sie, ze temat wedréwki 
dotyczy nie tylko sztuki, ale i rdzenia osobowosci tworcy, 
i ze kazdy tworca romantyczny jest wedrowcem) zrzuca 
w Tannhduserze kostium wedrowca i przywdziewa asce- 
tyczny ubior pielgrzyma. W istocie nie wyrzeknie sie on 
nigdy romantycznej wedrowki, wzbogaca ja tylko i wznosi 
na wyzsze stopnie. A sam jego stosunek do wiary i religii 
— pielgrzymka to wszak symbol wiary czystej — jest zto- 
zony, niejednoznaczny i ,meandryczny”. Ten niezwykty 
tworca kroczy kilkoma drogami naraz — droga dramatu 
i tragedii, droga legendy i droga religii takze. 

W punkcie wyjscia jest tu fascynacja religia chrzesci- 
janska (Wagner czuje sie tu jeszcze chrzescijaninem?); 
przede wszystkim tym, co w tej religii dramatyczne, w czym 
jest mozliwos¢ wznioslego konfliktu, staltego napiecia 
pomiedzy idealnym celem a niedoskonalym dazeniem, 
miedzy zbawieniem a upadkiem, miedzy swiattem i lot- 
noscia ducha a mrokiem i ciezarem ciala. Fascynacja ta 
odrodzi sie wzbogacona i pogtebiona przy koncu drogi: 
w Parsifalu. Lecz tam bedzie to doglebne urzeczenie ob- 
rzedem-nabozenstwem-misterium wytonionym z watkow 
celtyckich i germanskich Sredniowiecznych legend. Dra- 
matyczny ruch wydarzen zwiera sie wok6l swietej czary 
— Graala; ukonkretnione w symbolu sacrum materializu- 
je sie na scenie; to co Swiete (przedmiot sakralny) utoz- 
samia sie z tym, co teatralne. Sam pomyst, prapomyst 
misterium o Graalu zrodzil sie juz moze w atmosferze 
pracy nad Tannhduserem. W kazdym razie jeszcze przed 
skomponowaniem dramatu zaznajomil sie Wagner z epo- 
sem Wolframa von Eschenbach o Parsifalu. Wyrazna zas 
zapowiedz tego misterium mamy juz w Lohengrinie: wszak 
bohater dramatu okazuje sie tu... synem Parsifala, przy- 
bywajacym z tajemniczej krainy swietego Graala. Tak 
wiec sacrum — to co Swiete, sfera sakralna — rysuje sie 
na horyzoncie scenicznym wyraznie, a zarazem obecne 
jest w same] muzyce. 

Po Lohengrinie oddala sie Wagner od religii chrzesci- 
janskiej. Przyciaga go poganskos¢ — mitologia germanska 
w Pierscieniu Nibelunga; takze buddyzm i hinduizm, 
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zeuropeizowany przez Schopenhauera; fascynuje pesymi- 
styczna ,religia” mitosci fatalnej, namietnosci smiertelne} 
(Tristan i Izolda). Przemierza wiec Wagner mroczne, dzikie, 
legne i skaliste obszary przedhistorycznej Germanii, odwie- 
dza siedzibe bogow — Walhalle; plynie po Renie; zegluje 
— wraz z Izolda — z Irlandii- do Kornwalii... I raz tylko 
wésr6d tych dramatycznych, penych napi¢c 1 gwaltownych 
staré wedrowek zapragnie odSwiezenia — w pogodne} 
atmosferze XVI-wiecznego mieszczanstwa z Norymbergi. 

Moze wiec cata jego droge tworcza — a takze i zycie 
z tworczoscia splecione — pojmowaé trzeba jako szczegol- 
ny rodzaj wedréwki; miedzy wedrowka romantyczna a Sre- 
dniowieczna (Sredniowiecze byto w Swiadomosci romanty- 
kéw przede wszystkim utracona kraing utraconej religij- 
nosci czystej) pielgrzymka. Pielgrzym zrazu wspomaga 
wedrowca, ida razem. P6zniej sie rozchodza, rozmijaja, 
Scieraja z soba. Wreszcie tacza sie znowu w harmonijne] 
syntezie. 

Pisat Wagner na temat zwigzku sztuki z religia: 


Mozna by powiedzieé, ze tam, gdzie religia staje sie sztuczna, zada- 
nie ratowania ziarna religii przypada sztuce, gdyz symbole mityczne, 
w ktorych prawdziwosé we wtasciwym znaczeniu pierwsza kaze wie- 
rzy¢, sztuka ujmuje wedtug ich wartosci obrazowej, azeby przez ide- 
alne przedstawienie ich daé pozna¢é ukryta w nich gteboka prawde*. 


Temat wedrowki religijnej, mistycznej jest wspolny dla 
Tannhdusera, Lohengrina i Parsifala. W Tannhduserze 
— jest to forma wedréwki najprostsza, oczywista: piel- 
erzymka do miejsca swietego, jeden kierunek dazenia do 
sacrum. W Lohengrinie — wedrowka od miejsca Swietego 
i ponowny powrdt — symbol drogi podwo6jnej, ktora od- 
bywa wystannik sacrum. W Parsifalu wreszcie, najbogat- 
szym w symbole religijne: wedrowka (bladzenie) wokolt 
sacrum, ruch okalajacy i przyblizajacy, symbol czasu $wie- 
tego i Swietej przestrzeni. 


Wenus i Elzbieta. 
Cala moja natura, wszystkie moje pragnienia dazyty do 
jednego celu: do najwyzszego spelmienia mitosci. 
Wagner o Tannhduserze 
Wiara skupiona w chorze pielgrzyméw jest filarem 
dramatu. Napiecie dramatyczne powstaje natomiast mie- 


* Cyt. za: Z. Jachimecki Wagner, Krakéw 1973, s. 337. 
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dzy dwoma biegunami symbolizowanymi przez postacie 
kobiece: Wenus i Elzbiete. Postacie owe wyznaczaja dwa 
kregi milosci. 

Wenus, bostwo poganskie egzystujace w Swiadomosci 
i fantazji artystycznej rycerskiego Sredniowiecza, i jej pod- 
ziemne krélestwo — to milosé ziemska, grzeszna, rozkosz 
jedynie majaca na celu, najpelmiejsza, wyrafinowana (dzié 
powiedzielibySmy — erotyzm). 

Elzbieta — to milos¢ duchowa, czysta, wysublimowana, 
ktorej celem jest zespolenie dusz. 

Z jednej wiec strony namietnosé, ktéra, ukazujac ztud- 
ne miraze, w istocie prowadzi do upadku. Z drugiej — 
mitos¢, ktora zbawia, kt6ra otwiera niebo (w ostatnich sto- 
wach Tannhauser nazywa Elzbiete ,Swieta”: ,Heilige Eli- 
sabeth bitte fiir mich”). 

Pradawny rozziew miedzy ,,ciatem” a ,duchem”, opozy- 
cja gteboko odczuwana, bolesnie i dramatycznie przezywa- 
na przez roznych ludzi i rozne spotecznoSci na przestrzeni 
wiekéw, od Grekow epoki klasyeznej poczawszy. Platon 
czut ow konflikt catym soba i dat — w Fajdrosie i Uczcie 
zwiaszcza — jego najwspanialsza, nieprzescigniona lite- 
racko i poetycko teorie: konfliktu miedzy namietnoscia 
a miloscia, opis stopni milosci, drogi wzwyz, sublimacji — 
od zmystowoSci do idei; od pozoréw i zludzen cielesnosci 
do jedynej, najprawdziwszej rzeczywistosci ducha. 

Ee 2 GALL ; 

Te platonska droge odbywa réwniez, w jakimsS sensie, 
Sredniowieczny rycerz-minnesinger Tannhauser. Lecz — 
inaczej niz w sokratejskim, harmonijnym wzorcu z Uczty 
— droga to kreta, nierowna, mylaca, dramatyczna i tra- 
giczna. Wagnerowski Tannhauser jest rozdarty miedzy 
,ciatem” a ,duchem”; 0 jego dusze toczy sie walka, on sam 
zas dazy do peini: milosci tozsame] z pelnig zycia. I pragnie 
— podobnie jak Faust — niemozliwosci: zespolenia naj- 
silniejszej rozkoszy cielesnej z najwyzszym wzlotem du- 
cha. 

To pragnienie — szalencze, namietne, zuchwale — przy- 
wodzi do kleski: odtracony przez spoteczenstwo i Kosciot, 
w podwéjnym sensie skazany (przez rycerstwo — na piel- 
erzymke i przez papieza — na wieczne potepienie), Tan- 
nhauser przegrywa zycie: ciezki i dugotrwaly trud pokut- 
nej pielgrzymki okazuje sie daremny. W porywie rozpaczy 
wzywa te, ktéra go do kleski przywiodta; jakby chcial 
fatalistyeznego zamkniecia kregu, powrotu w nizinne kro- 
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Maurice Renaud jako 
Wolfram w operze 
Tannhduser. Paryz, 
Bibliotheque Musée 
de Opéra 


lestwo rozkoszy, samounicestwienia przez mitos¢ upadta 
(ziemska). Lecz od ostatecznego duchowego samobdjstwa, 
od skoku w otchlan ,ciemnego” erotyzmu ratuja Tannhause- 
ra dwie jasne opiekuncze sity, czuwajace nad nim stale: 
Wolfram von Eschenbach i dusza Elzbiety. Ostatnia scena 
— w ktorej tragedia sie wypenia — to dramatyczna walka 
o dusze bohatera. Ponoszac kleske tu na ziemi, Tannhauser 
zyskuje zycie wieczne: zbawia go ,,wieczysta kobiecosc”. 
Jak w finale Fausta: ,,Wieczna kobiecosé neci wyze} 1 wy- 
zej” (przekt. A. Pomorski). 

W legendzie o Tannhauserze (nalezy on bowiem do tych 
charakterystycznych dla Sredniowiecza postaci historycz- 
nych, kto6re przeda wok} siebie legende), genialnie przez 
Wagnera rozbudowanej i udramatyzowanej, widzie¢ wiec 
mozna weielenie idei odwiecznej walki, ktora toczy sie 
nieustannie w czlowieku, nieodtaczna od jego natury: mie- 
dzy duchem a ciatem o dusze, czyli istote cztowieczen- 
stwa. Ciato i duch bowiem, najscislej z cztowiekiem zwig- 
zane, rownoczesnie ciggna go — kazde w swojq strone. 
Istota cielesnoSci i istota duchowoSci sa poza czlowiekiem: 
pierwsza jest jakby pod nim i Sciaga go w dol, druga — 
ponad nim i porywa w gore. Cialo wiec — cielesnosé 
WwW swe] przemijalnosci, rozkladalnosci, Smiertelnosci — to 
upadek, brak dobra, czyli zto. Ciagnie ono czlowieka do 
poziomu zwierzecego i nize] — do sfery wegetacji roslinnej 
i poktadow materii nieozywionej. Duch zas, przeciwnie — 
to nieustajacy ruch ku gorze, wzlot nagty, a takze wzno- 
szenie si¢ cierpliwe po stopniach dobra ku Dobru Najwyz- 
szemu. 

Dualistyczna koncepcja cztowieka, w swych zrédlach 
poganska i wschodnia — pozniej manichejska — atako- 
wana byta przez ortodoksyjne chrzescijanstwo jako sprzecz- 
na Z chrzescijanska wizja mitosci. Trwa ona jednak przez 
cale sredniowiecze, wrosnieta w chrzescijanska mental- 
nos¢. I zywa jest po dzis dzien. 


PoSrednictwo muzyki 


Konflikt pomiedzy ,niebem” a ,,ziemia” mitosci opowia- 
dany jest, przedstawiany i wyrazany muzyka. A w scenie 
centralne} dramatu — turnieju minnesdngeréw na Wart- 
burgu — muzyka (Spiew) staje sie réwniez przedmiotem 
scenicznej akcji. Dzieki pieknogciom samej muzyki spor 
miedzy erotyzmem a miloscig traci swa ostros¢. Kontrast 
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Wiadystaw Florjanski 
w _ tytultowych rolach 
w operach: Lohengrin 
(Warszawa, 1899) 

i Tannhduser 
(Warszawa, 1901) 


Swiata chrzescijanskiej ascezy i zmystowego krélestwa 
Wenus, znakomicie pokazany juz w uwerturze, jest kon- 
trastem estetycznym miedzy r6znymi, rdwnie wartoscio- 
wymi, jakoSciami muzyki. Rownie piekna jest bowiem 
muzyka choru pielgrzymow, dostojna, archaizowana, ma- 
jestatyezna — jak i muzyka bachanalii w grocie Wenus, 
orgiastyczna, roznobarwna, o prekursorskim kolorycie. Po- 
dobnie piekna jest zarliwa piesn Tannhausera na czesé 
Wenus, jak i subtelna modlitwa Elzbiety. 

Natomiast w charakterystyce muzycznej Swiata rycer- 
stwa, w oprawie dzwiekowe]j owego turnieju na Wartbur- 
gu (ktory Wagner poznat ze Sredniowiecznego opisu i mi- 
niatury), czujemy pewien dystans, zewnetrznos¢ (z wyjat- 
kiem moze partii Wolframa), pewna teatralnos¢. Moze 
dlatego, ze muzyka wchodzi tu na scene jako przedmiot 
teatralny, jako cos, co jest rowniez przedstawiane. Czy 
rzeczywiscie Wagner w swojej historii o Tannhauserze 
przeznaczy!t muzyce taka mediatorska role? Rola taka wy- 
nika z samej istoty muzyki, jako ,mowy uczuc”. 

Dramat wagnerowskiego Tannhausera porusza nas pod- 
wojnie: 

poprzez refleksje nad legenda bohatera i tkwiaca 
u jej podtoza idea manichejskiego dualizmu; 

poprzez dzianie sie w muzyce (to, co teatralne, winno 
tu by¢ projekcja tego, co muzyczne). 
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Te dwie plaszczyzny dazqa do syntezy. Gdy refleksja 
zespoli sie z przezyciem muzycznym i wlasciwym zrozu- 
mieniem muzyki — w6wczas pojmiemy, ze akt zbawienia 
i odkupienia Tannhausera dokonuje sie nie tylko za spra- 
wa czystej mitosci Elzbiety i zarliwej przyjazni Wolframa, 
ale — moze przede wszystkim — za sprawa same] mu- 
zyki. Muzyki, dzieki kt6rej tajemniczemu dziataniu milosé 
ziemska zdolna jest przemieni¢ sie w mitos¢ niebianska. 


Lohengrin 


Trzecia z ,romantycznych oper” — jest ukoronowaniem 
pierwszego okresu tworczosci Wagnera. Wszystko do tego 
dziela prowadzi, wiele tez sie z niego wywodzi. Jezyk 
dzwiekowy, wewnetrzna dramaturgia muzyki, ksztalt 
motywow przewodnich i rodzaj dzwiekowej symboliki za- 
powiadaja juz tetralogie 1 Parsifala, Spiewak6w norym- 
berskich, Tristana. Lohengrin jest arcydzietem z rzedu 
najwiekszych w historii opery. Do pelni romantycznej do- 
chodza tu zasadnicze elementy i jakosci dzieta operowego: 
monologi, dialogi i ansamble solist6w, choéry — zadne 
z dziet Wagnera nie ma tak efektownie rozbudowanych 
partii chéralnych; moze jedynie pézniejsi Spiewacy no- 
rymberscy doréwnuja pod tym wzgledem Lohengrinowi. 
Przede wszystkim rozkwita tu niebywale orkiestra sym- 
foniczna: jest to najwieksze novum w dziedzinie opery. 
Juz wezesniej, w Tannhduserze, przejawilt sie je} zywiok 
(w scenach bachanalii zwtaszcza); w Lohengrinie nato- 
miast mowi¢ juz mozna 0 nowej organizacji tego zywiotu 
barw — pod wzgledem sity wyrazowej i funkcji symbolicz- 
nej (wedlug Wagnera: samoistna w dziataniu ma by¢é kazda 
barwa dzwiekowa). 

Lohengrin pojawia sie w srodku stulecia (1850), w cen- 
trum ,kultury symfonizmu”. W medium intensywnych 
pradow orkiestrowych; sasiaduje z poematami i symfonia- 
mi programowymi Liszta (Dantejskq — 1850, Faustow- 
skq); samo zas laczenie ,operowego” z »symfonicznym” 
zakorzenione jest w tradycjach niemieckich. Wyczuwa sie 
tu inspiracje Carla Marii Webera; duch Wolnego strzelca 
(1821) patronuje twérczosci Wagnera zwlaszcza w jej 
pierwszym okresie. Wagner czesto podkreslat Swoj entu- 
zjazm dla Webera i jego Wolnego Strzelca (dat temu wyraz 
w plomiennym artykule patriotycznym w 1841 roku). 
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Projekt dekoracji 

R. Wagnera do 
\lerwszego wystawienia 
Lohengrina w Weimarze 


W Weberowskim Wolnym Strzelcu, przybranym jeszcze 
w tradycyjny kostium singspielu, przeswituja juz nowe 
idee: innej niz XVIII-wieczna dramaturgii scen zbioro- 
wych, a przede wszystkim inne} — wazniejsze} — roli 
orkiestry. Otwiera sie droga dalszej romantycznej sym- 
fonizacji opery; pojda nia Berlioz i Wagner, kazdy na sw6j 
sposob. 

Odkrywcze btyski Weberowskiej fantazji przetworzy 
Wagner z genialna konsekwencjg w nowy system 
kompozytorski muzyki dramatycznej. Zro- 
dzony z inspiracji muzyka Webera system 6w pod wzgle- 
dem techniki i warsztatu kompozytorskiego zakorzeniony 
jest w Beethovenie (totalna przetworzeniowos¢ 1 wariacy}- 
nos¢, ciagta odmiana komorek formy); pod wzgledem 
wyrazowoSsci, znaczeniowosci i symboliki — w Bachu, 
w symbolice dzwiekowej jego choralow, kantat, pasji. Nowy 
system, wynikajacy z tresci dramatu i jej podporzadko- 
wany, po raz pierwszy z pena konsekwencja rysuje sie 
w Lohengrinie. Oto plan te} muzycznej symboliki, ktory 
obowiazywaé bedzie rowniez w pozniejszych dzietach Wag- 
nera: 

Zasob figur dzwiekowych, skladajacych sie na jezyk 
wyrazowy (ekspresyjny), rozpina sie na szerokiej skali 
miedzy biegunami ciemnosci i Swiatla. Te dwa stany, 
sugerowane przez muzyke, thumacza sie tresciq dramatu. 
Muzyka, uksztaltowaniem swojej substancji, sugeruje nam 
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stany ,ciemnosci” i ,Swiatta”, kreujac symbol wypelnia 
jego tres¢ materialna. W intencji Wagnera muzyka ma 
wspiera¢é tres¢ symbolicznego dramatu o tajemniczym 
wystanniku Swietego Graala. W istocie — to tres¢ drama- 
tu wspiera i dopowiada muzyke, ukierunkowuje i dookre- 
Sla sugerowang tres¢ symboliczng. Bez muzyki, symbo- 
lizm opowiesci bytby jednowymiarowy, ptaski, niepetny. 
Dzieki muzyce staje sie on pelny, czyli romantyczny. 

OS ciemnosé — swiatto, napiecie miedzy tymi bieguna- 
mi, to fundamentalny wzorzec symboliczny, gleboko zako- 
rzeniony w Swiadomosci i podswiadomosci réznych kultur; 
wrodzony cztowiekowi jako istocie odczuwajacej rzeczywi- 
stos¢é religijnie i metafizycznie. W kulturze chrzescijan- 
skiej teologiczna wykladnia tej symboliki jest jednoznacz- 
na: ciemnos¢ to brak, nieobecnos¢ Boga (piekto), jasnos¢ 
to obecnos¢ Boga, pelnia bytu (niebo). Ciemnosc to zio, 
Swiattos¢ — dobro. 


Scena z I aktu 
Lohengrina. 
Drzeworyt, 1851 


Estetyka romantyczna — i Wagnerowska — wyrasta 
rowniez z tego chrzeScijanskiego rdzenia. Wzbogaca jed- 
nak skale i wprowadza odcienie posrednie. Ciemnoéé nie 
jest tylko zlem, jest takze noca — ostona mitoéci (Tristan). 
Romantycy zdajq sie tu nawlazywac do ,,heretyckiej” es- 
tetyki trubaduréw i mistyki baroku. Swiatto nie jest tylko 
dobrem; moze byé eksplozywne i spalajace, i moze byé 
ferent ktory oczyszcza i... niszczy. Sam jednak rdzen 
etyczno-religijny symboliki zostaje zachowany. 

Na osi napiecia pomiedzy zlowroga ciemnosciq a dobro- 
czynnym Sswiatlem oparta jest dramaturgia Lohengrina. 
Ta z nazwy ,opera” jest juz w istoclemuzycznym dra- 
matem: z rozwinieta technika motywow przewodnich 
1 sposobami muzycznej wypowiedzi bohateréw: partie, 
fragmenty ,aryjne” wtapiane sa w tok nowego Wagnerow- 
skiego monologu i dialogu muzycznego. Rozwinieta tu Srod- 
kami orkiestry symfonicznej symbolike $wiatta i ciemnoSsci 
bedzie Wagner poszerza¢ i rozwija¢ w tetralogii. W Lo- 
hengrinie ustalaja sie Wagnerowskie proporcje miedzy 
sferami ,ciemnosci” i ,jasnosci”. 

Sfera ciemnosci i potmroku — obejmujaca ciemne po- 
stacie, zle charaktery, ludzi z podziemia — zdaje sie 
bogatsza, bardziej rozbudowana, wielowarstwowa, wyrazi- 
sta — w rysunku tematow, charakterze wspotbrzmien 
i barw dzwiekowych; bardziej efektowna i atrakcyjna. 
W partyturze Lohengrina to co ciemne, mroczne, pol- 
mroczne wyraza sie przez eksponowanie niskich rejestrow 
blachy i drzewa, przez wyraziste motywy, ostre rytmy, 
niepokojaco intensywne barwy brzmienia; przez spotego- 
wana chromatyke i eksponowane dysonanse. Wagnerow- 
ska ciemnosé ma gteboki, rozlegty i ugruntowany funda- 
ment (w czym przejawia sie zakorzenienie w _ tradycji 
muzyki niemieckiej; jak bardzo przeciez ta najnizsza ba- 
sowa sfera muzyki rozwinieta jest u Bacha!). I jakkolwiek 
kwartet Wagnerowskich tub pojawi sie dopiero w tetra- 
logii, to juz w Lohengrinie mamy czeste zapowiedzi tego, 
co sie w przysztosci bedzie dziato w tej najnizszej sferze 
muzyki Wagnera: efekty upadku, ciezaru, przepasci — 
wszystko, co wiaze nas z ziemia dramatycznie i tragicznie 
— tu juz znajduje przejmujacy wyraz. W ciemnosci i mroku 
legna sie namietnosci: gniew, wscieklos¢, nienawisc, za- 
wis¢; poczyna sie intryga (czyz Friedrich von Telramund 
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i Ortruda w sugestywnej wyrazistosci postaci nie zapowia- 
daja Nibelungow — Mimego, Alberyka?). Mroczny jest bél, 
mroczna jest udreka i niepokdj; mroczne — sktlécenie i 
rozdarcie; mroczny — rozbtyskujacy w ciemnoésci cios. Sfera 
ciemnosci i mroku obejmuje soba tragizm i dramat. 
Ale dramatycznos¢, sytuacja dramatyczna w muzyce 
moze zaistnie¢ i rozgrywac sie tylko w opozycji do sfery 
Swiatla dane} nam, w wysublimowanej postaci, juz we 
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Wstepie do dramatu. Miedzy biegunami ciemnosé — éwia- 
tho istnieje state napiecie, przejmujaco bolesne w ostatnim 
zwiaszcza akcie, w scenie finatowej (odejscie Lohengrina). 
We Wstepie, w motywie Graala, pelne Swiatlo symbolizuje 
ideat, dobro i Swietos¢: konsonansowe harmonie (o zako- 
rzenieniu Palestrinowskim), jasne i ciepte barwy (smycz- 
ki, flety) nasilajace sie stopniowo i w sposob ciagly (po- 
tegujace intensywnos¢ koloru kontinuum dzwiekowe, to 
jedno z najdonioslejszych odkryé muzycznych Wagnera!), 
nabierajace mocy i blasku, az do brzmienia uroczyscie 
majestatycznego, dopelnionego blacha. 

W catym dziele — w jego sferze jasnosci, 0 konsystencji 
prostszej a przyciagajacej ku sobie cala sfere ciemnosci — 
rozrozniamy trzy stopnie wznoszenia sie do idealnej pelni 
Swiatia. 

e Pierwszy stopien — to rycerskos¢ i dworskos¢ — 
czysta, szlachetna, sprawiedliwa, na sposdb romantyczny 
wyldealizowana; krdélewski majestat, posta¢ kréla symbo- 
lizujaca moralny lad. Mamy tutaj blask i fanfarowe mo- 
tywy instrumentow blaszanych; skale pysznych efektow 
przestrzennych (poczatek sceny finatowej), tak szeroko 
i efektownie nie rozwijanych juz w pozniejszych dzietach 
Wagnera. 

¢ Drugi stopien — to ludzka milos¢ (Elza — Lohen- 
grin), z jej dialektyka miedzy Sswiatltem a pdlmrokiem, 
diatonika a chromatyka, ekspresja slodyczy i szczescia, 
goryczy i bolu. 

¢ Trzeci stopien — to pelna duchowosé, symbolizowana 
przez czyste piekno dzwiekowe i harmoniczne motywu 
Graala. Tu mamy — ukazany od razu na wstepie — cel 
dramatu, jego sedno. Manifestuje sie tutaj w pelni to, co 
w muzycznej naturze Wagnera romantyczne i to, co ide- 
alistyczne. 


Tristan i Izolda (Tristan und Isolde) 


Kiedy cierpienie czarnym smutku skrzydlem 
ciezko opadnie wprost na dusze twq, 

to od zmiennosci wiecznie nieustannej 

ku lugnym wiezom ty mysl zwracaj swq. 
Gdy z 6cz spadajq zastony utudy, 

jak banka z mydta rozpryska raj ten, 

z grobu wychodzq blade, nikte cienie, 

a terazniejszosé roztapia sie w sen. 

Tylko w Nie-Bycie szukaj Bytu swego, 
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wszystko Istnienie pusty pozor wszak, 
prawdziwie tylko jest serce bijqce 
i jego wieczny b6l — tej prawdy znak. 


Matylda Wesendonk* 


Dlaczego Wagner napisal Tristana i Izolde? Co mu 
kazalo przerwaé prace nad Zygfrydem, niejako w srodku 
tetralogii Pierscien Nibelunga (a w kazdym razie juz po 
Ztocie Renu i Walkirii), i podjaé Tristanowski temat? Dla- 
czego witasnie tamten Swiat mitologii germanskiej, na 
sposob romantyczny odcezytanej, Swiat wladzy i zlota, Swiat 
bogéw i pdtbogéw, ludzi, karlow i fantastycznych stworow, 
przeciety zostaje tematem z innego zgola kregu? W naj- 
wyzszej sferze tworczosci artystycznej nie ma przypadkow 
(a jesli sa — to nieistotne). Wagner musialt skompono- 
wac Tristana akurat w tych wlasnie latach, w potowie 
swego tworczego zycia, w pelni tworczych sit. W grudniu 
1854 roku pisat do Franciszka Liszta: 


Poniewaz w moim zyciu nie zaznatem prawdziwego szczescia milo- 
Sci, chciatbym temu najpiekniejszemu z marzen wznies¢ pomnik, 
w ktorym od poczatku do konca milos¢ znajdywataby swoje spelnienie. 
Ulozylem sobie w gtowie szkic Tristana i Izoldy, koncepcja muzyczna 
bardzo prosta, lecz 0 intensywnej melodii. A ja, aby umrzeé, otule sie 
w faldy ,czarnego zagla”, ktory przeplywa w zakonczeniu*™. 


Jest to pierwsza z zachowanych informacji o projekcie 
Tristana. 

Od sierpnia do listopada 1857 roku pisat Wagner tekst 
dramatu. W pazdzierniku w Zurychu zacza}t pisaé muzy- 
ke. I akt skomponowal z poczatkiem 1858 roku, akt II 
ukonczony zostalt wiosnga 1859 w Wenecji, zas partytura 
calosci byta gotowa w sierpniu 1859 w Lucernie. Rozpo- 
cezely sie szes¢ lat trwajace poszukiwania sceny dla wy- 
stawienia nowego dziela (Karlsruhe, Paryz, Wieden). Do- 
piero dzieki przyjacielskiej protekcji kréla Ludwika II Ba- 
warskiego mogto dojs¢ do premiery Tristana w Operze 
Monachijskie} — 10 czerwca 1865 roku. Dyrygowal Hans 
von Bulow, partie tytulowe Spiewali artysci z Drezna: 
Ludwig Schnorr von Carolsfeld i jego zona Malwina. 

Na pytania: ,dlaczego” odpowiedziat sam Wagner — 
w Epilogischer Bericht z roku 1871 — wskazujac na 


* W liscie do Wagnera z 3 lipca 1863 (przekt. K. Jackowska-Pociejowa). 
** Cytat wg: G. de Pourtalés Wagner — Historia artysty, Warszawa 1962, 
263-264. 
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bliskos¢ mitycznego kregu Nibelungow i kregu Tristanow- 
skiego. Zygfryd (z tetralogii) i Tristan — ktérych losy 
w dziele Wagnera tak osobliwie sie przecinaja — to wsréd 
licznych postaci jego teatru dwie najbardziej przez niego 
umitowane, bohaterowie tragiczni, ktorych mltodosé 
i mitos¢é poswiecone zostaja Smierci. 
Dramat muzyczny Tristan i Izolda bedac, jak sadzi 
wielu, najdoskonalszym arcydzietem Wagnera, jest rowno- 
czesnie jego dzietem najbardziej osobistym. Nie chodzi tu 
0 sposodb wplecenia tej partytury w biografie kompozytora 
(ktora stala sie, jak zadna inna z kompozytorskich bio- 
egrafii, wlasnoscia publiczng), a zwlaszcza w owa milosé 
miedzy nim a Matylda Wesendonk (szczegélnie takomy 
kasek dla literacko nastrojonych biografow). Istotne na- 
tomiast jest, ze w ksztalcie muzycznego dramatu Wagner 
zawart tu i przedstawit swojqa filozofie — odczucie 
§wiata, Swiatopoglad. Partyture Tristana i Izoldy napisat 
czlowiek romantyzmu (dla ktorego ostateczny sprawdzian 
wiasnego istnienia streszcza sie w slowach: czuje i ko- 
cham, wiec jestem), przekraczajacy juz wszelako polo- 
we romantycznego stulecia i zostawiajacy za soba fazy 
naiwnie czystych poryw6w serca, wczesnoromantycznych 
uniesien i cata aure rozkwitu romantyzmu literackiego, 
wkraczajacy natomiast w romantyzmu faze pozna, pesy- 
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mistyezna, w romantyzm przetrawiony refleksjqg samo- 
éwiadomosci. Jadro Swiatoodczucia pozostaje wszakze nie- 
zmienne: mitosé¢. Muzyka Tristana wynika wprost z oso- 
bistego doSwiadczenia milosci, jest. przeniknieta Wagne- 
rowska filozofia mitosci (a filozofia osobista Wagnera byla 
na wskros egzystencjalna, wyrastajaca z doswiadczenia 
zyciowego). Wagnerowska filozofia milosci, z ktore} poczy- 
na sie bezposrednio cata istotna substancja muzyczna 
Tristana, jest zywa — paradoksalna, dialektyczna, sprzecz- 
na, niemozliwa — jak milos¢ sama, ludzka, erotyczna, 
zawierajaca wszakze metafizyczny rdzen. Paradoks 1 tra- 
gizm ziemskiej mitosci polega na tym, ze my, istoty ludz- 
kie, jestesmy na niq skazani, nie mozemy zy¢ bez niej, 
zdajac sobie rownoczesnie sprawe (lub nie — zaleznie od 
stopnia naszej samoSwiadomosci), ze jest ona z istoty 
i egzystencjalnie niespetnialna, ze pragnienie milo- 
sne — najgtebsze, o charakterze metafizycznym (nie za- 
den ,,poped” czy ,erotyzm”), pragnienie calkowitego utoz- 
samienia wlasnej podmiotowosci z przedmiotem miltosci 
— nie da sie nigdy urzeczywistnic. Dzieje sie tak dlatego 
(mysl Schopenhauera), ze mitos¢ erotyczna zwiazana jest 
nierozerwalnie z przemozna wola zycia, jest tej woli 
niesamowitym spotegowaniem w istnieniu jednostkowym. 
Pragnienie milosne jest maksymalne, niepokoj milosny — 
skrajny, dazenie mitosne — dazeniem ostatecznym. Mi- 
los¢ stawia czlowieka w sytuacji granicznej; ostateczne 
spelnienie mozliwe jest tylko w calkowitym wyciszeniu 
woli zycia: w nirwanie, nicosci, unicestwieniu, Smierci. 
Stad Scisty zwiazek 1 dopetnienie wzajemne mitosci — 
jako pelni istnienia i Smierci — jako pelni nicosci. Spo- 
iwem zas czarodziejskim 1 metafizycznym posrednikiem 
tego zwiazku jest piekno. Przejmujacy wiersz Augusta 
von Plattena (1796-1835) Tristan, mogtby tutaj stuzyé ja- 
ko motto Wagnerowskiemu dramatowi: ,Kto na wlasne 
oczy ujrzat piekno, ten juz zostal Smierci zaprzedany”. 
Wszelka bowiem milos¢ ziemska, zwlaszcza miedzy 
kobieta a mezczyzna, jest najwyzszym i skrajnym spote- 
gowaniem umilowania piekna, namietnosci ku pieknu — 
w cztowieku jako tego piekna ucieleSnieniu. ,O Izoldo, 
jakze piekna jestes” — Spiewa Tristan w swoim przed-. 
Smiertnym monologu. Milos¢ — otwarta, bezostonna, nie- 
skonczona — jest wiecznym pragnieniem, dazeniem, nie- 
pokojem. Impuls i ruch wewnetrzny tej gleboko przezywa- 
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Faksymile piesni 
Brangeny 
z Tristana i Izoldy 


nej mitosci w je) metafizycznym rdzeniu porusza muzyke 
Tristana i Izoldy, jest je] pierwszym i zasadniczym mo- 
torem. W tym sensie cata ta wielka partytura, z mnogo- 
Scia 1 roznorodnoscia swoich motywow przewodnich roz- 
wija sie 1 owija wokol jednego motywu-ziarna danego za- 
raz na poczatku (jako osnowa catego Wstepu) motywu 
milosnej tesknoty, mitosnego pragnienia. Geniusz kompo- 
zytorski Wagnera transponuje ow impuls metafizyczno- 
-mitosny w_ ,fermentujaca”, schromatyzowana materie 
harmoniki pozbawionej jakby punktu odniesienia — oSsrod- 
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Projekt kostiumu Izoldy 
autorstwa A. Rollera. 
Opera Wiedenska, 1903 


ka ciezkoSci — harmoniki stale poszukujacej to- 
niki. 

Tutaj, w owym przenikajacym cata istote cziowieka 
doznaniu i przezyciu mitosci ,transcendentalnym”, dla kto- 
rego Wagner szuka przezycia konkretnego, jednostkowe- 
go, indywidualnego, tkwi glowne zrddio inspiracji tego 
arcydziela. W filozofii Schopenhauera, kt6rego Wagner 
stat sie w tych latach zarliwym czytelnikiem (przypomnij- 
my: pierwsze wydanie I tomu Swiat jako wola i przedsta- 
wienie ukazalo sie w roku 1818), i w jego teorii woli zycia, 
nirwany, wspolczucia, w jego metafizyce sztuki, w jego 
pesymizmie — znajdowat Wagner pelne potwierdzenie 
wiasnego swiatopogladu. 

Przy powolnych postepach mojej muzyki zajmowalem sie teraz 
wylacznie i z literackiego punktu widzenia czlowiekiem, ktory wdart 
sie w moja samotnos¢ — jak dar zestany z nieba. Tym cztowiekiem 
jest Artur Schopenhauer, najwiekszy filozof od czasow Kanta, ktorego 
idee on pierwszy przemySlat do konca, jak sam mowi... Jego idea 
przewodnia, negacja woli zycia jest straszna w swej powadze, lecz 
jedyna, ktéra mozna nazwa¢ zbawieniem. Dla mnie nie byla ona 
oczywiscie niczym nowym, nikt zag nie moze jej poja¢, kto nie nosit 
jej zywej w sobie. On jest filozofem, ktory mi pierwszy pozwolil te 
sprawe jasno zobaczyc¢*. 

I to jest drugie zrodto inspiracji. 

Trzecie wreszcie, to historia Tristana i Izoldy wysnuta 
ze starych celtyckich sag. Najpiekniejszy zapis Tristanow- 
skiego tematu dat Gotfryd ze Strasburga w swym ogrom- 
nym (3728 wierszy) wielowatkowym eposie, ukonczonym 
okoto 1200 roku. Na nim wlaSsnie opart sie Wagner, ko- 
rzystajac z niedawno wydanego pelnego przektadu (Her- 
mann Kurz, 1844) z jezyka staroniemieckiego na wspdl- 
czesna niemczyzne. Z tego rycerskiego eposu, nalezacego 
do najwspanialszych pomnikow literatury sredniowiecz- 
nej, wybral Wagner watki i tematy najwazniejsze, wiazace 
mu sie w spdjna dramaturgicznie calos¢: milosé tragiczna 
i niespelniona, etos i honor rycerski (kt6érego poczucie 
i pojecie odnowito sie w nim rowniez w tym czasie dzieki 
lekturze dramatow Calderona), napéj mitosny (ktérego 
zreszta rola 1 funkcja zostaje zmieniona), przeznaczenie 
i Smier¢. Akcja dramatu rozgrywa sie miedzy glownymi 
postaciami eposu — Tristanem i Izolda, krélem Markiem, 
Brangena, Kurwenalem i Melotem) we wcezesnym Srednio- 


* Z listu do Franciszka Liszta wg: G de Pourtalés Wagner op. cit., s. 260— 
—261. 
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wieczu, Z pewnymi odniesieniami historycznymi, wszelako 
bez zbytniej dbalosci o historyczne realia tych odlegtych 
czasow. Jest to Sredniowiecze zaadaptowane przez subiek- 
tywnie nastrojona Swiadomos¢é péznoromantyczna. 


Wchodzimy teraz w centrum Wagnerowskiej koncepcji 
dramatu muzycznego, wyltozonej uprzednio teoretycznie 
w obszernej pracy Opera i dramat (1851). Chwytamy te 
teorie w jej najdoskonalszej realizacji i w samym jadrze 
ztozenia: stowo-dzwiek (,,Wort-Ton”). Podstawa muzyki Tri- 
stana 1 Izoldy jest, podobnie jak w catej dojrzatej twor- 
czosci Wagnera, tekst poetycko-dramatyczny uprzednio 
przez kompozytora napisany. Jest on dopiero kanwa dla 
muzyki, ale przeciez odznacza sie sam w sobie swoistymi 
walorami, powiedzielibySmy muzykotworczymi (rytm, ali- 
teracje, instrumentacja wiersza); jest bowiem na muzyke 
nastawiony, ukierunkowany. Kompozycja muzyczna jest 
przeznaczeniem stowa poetyckiego. 

Wagner piszac tekst stowny (w fazie prekompozycji), two- 
rzyt nowy jezyk wokalny, nowy rodzaj narracyjno-drama- 
tycznego Spiewu. Punktem wyjscia jest tu recytatywne 
ujecie tekstu. Ow recytatyw wszakze z jednej strony sktania 
sie ku romantycznej Spiewnosci-melodycznosci, z drugiej 
— przetrawiany jest chromatyzmami i przenikniety nie- 
stabilnoscig harmoniczna. W rezultacie powstaje mowa wo- 
kalna interwatowo zr6éznicowana, zmienna w dynamice 
i rytmie: ptynna, ciagla, miekka, to znow jakby rwana, 
ostra, kanciasta, wzburzona i uspokajana, pelna spie¢, za- 
wieszen, nagtych zwrotow; obfitujaca we wzloty i kulmi- 
nacje. Mowa-narracja na przemian czuta i oschla, liryczna 
i ekstatyezna. Ow nowy styl muzycznej mowy okreéla caly 
ten dramat muzyczny; nowy jezyk wokalny oddziatuje na 
glowne medium sztuki Wagnera: orkiestre symfoniczna. 
Partytura orkiestrowa jest wiec, w jakims sensie, kon- 
sekwencja tekstu stownego: zarys i ksztalt partii orkie- 
strowej jest juz potencjalnie w tekScie zawarty. W urze- 
czywistnionej partyturze orkiestra przyjmuje na siebie 
funkcje eksponowania akcji dramatu — wewnetrznej, psy- 
chologicznej i zewnetrznej, scenicznej. Tutaj juz dziata 
w pelni geniusz kompozytorski Wagnera, jego niewyczer- 
pana inwencja kompozycyjno-przetworzeniowa, ktora prze- 
jat byt od Beethovena, podobnie jak wszyscy romantycy, 
i ktora sprzegajac organicznie ze sztuka instrumentacji, 
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Scena 
z Tristana i Izoldy 


rozwija maksymalnie w obszarze symfonicznego zywiolu 
(nie bez impulséw ptynacych z poematow symfonicznych 
Liszta). Substancja dzwiekowa melodyczno-harmoniczna 
da sie tutaj jeszcze sprowadzi¢ do ksztaltu wyciagu for- 
tepianowego, ale jej stopien zroSniecia z orkiestrowym 
kolorem jest o wiele wyzszy, Sscislejszy niz u romantycz- 
nych poprzednikow Wagnera. Studiujac partyture Trista- 
na, stuchajac muzyki z nastawieniem na jej orkiestrowosé 
i symfonicznos¢ stwierdzamy, ze orkiestra traktowana jest 
przez kreacyjna wyobraznie kompozytora jak jeden wiel- 
ki, nieslychanie zroznicowany, gietki i czuly instrument. 
W zaleznosci od charakteru akcji dramatycznej — jej 
tempa, zageszczen, rozrzedzen, spie¢ i spietrzen — mate- 
ria orkiestrowa wzbiera, faluje, zgeszcza sie, spietrza, 
wybucha, wrze, kipi lub tez bardziej uspokojona — plynie, 
zwalnia sw0j nurt, opada, zastyga (II akt). Wielkie uni- 
wersum orkiestrowe wylania tez z siebie czesto barwy 
szczegolnie ekscytujace i niepokojace, gry i dialogi kame- 
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ralne, solowe, gdzie w pelni rozkwita Wagnerowski ro- 
mantyczny kunszt orkiestrowej polifonii, swoistego kolo- 
rystyeznego kontrapunktu. 

Usytuowana w centrum tworczego zycia Wagnera par- 
tytura Tristana i Izoldy jest wSréd innych jego dziel fe- 
nomenem najbardziej chyba zdumiewajacym. Zawierajac 
w sobie tak kolosalny tadunek wulkanicznej energii i tem- 
peratury, zrodzona zda sie z czystego naporu inwencji — 
sity zycia muzyki — przekazuje nam przestanie gleboko 
pesymistyczne, wszelkiemu witalizmowi przeczace. A réw- 
noczesnie ta partytura, zawierajaca muzyke w najwyz- 
szym stopniu natchniona, jest owocem genialnej myésli, 
zadziwia ekonomia dysponowania srodkami techniki kom- 
pozytorskiej. Sam zasdb motywow przewodnich, jakimi sie 
tu Wagner postuguje dla charakterystyki postaci, stanéw 
duchowych, zywiolow natury (z naczelna symbolika mo- 
rza), jest szczuplejszy niz w innych jego dramatach: 
Walkirii, Zygfrydzie czy Zmierzchu bogéw. 

Doskonata jest budowa catego dramatu, z jego wyrazi- 
sta symbolika. Jest on ,,wpisany” w morze (symbol nie- 
skonczonosci, bezkresu, bladzenia, bezostonnoSsci): stopien 
plynnosci i ciagtosci zywiolu muzyki w rozwijaniu wiel- 
kich catosci formalnych jest tutaj chyba najwyzszy spo- 
Srod wszystkich partytur Wagnera. W akcie I — owej 
burzliwej, dynamicznej, pelnej namietnosci (monologi Izol- 
dy!) ekspozycji dramatu, zdominowanej przez tempa zywe 
i narracje wzburzong — jest to ruchliwy, plynny zywiot 
morski z perspektywy plynacego okretu. W akcie III — 
tragicznym finale z ekstatyczna koda — mamy zywiol 
uspokojony, owiany tchnieniem Smierci (,,Tod ist alles, 
alles tot” — mowi kré6l Marek w koncowym monologu), 
bliski nirwany, w istocie beznadziejny (,,Hofnungslos”) bez- 
kres morza — z perspektywy brzegu, oczekiwania i zhud- 
nej nadziei. Aktem I rzadzi Swiatto dnia; aktem III] — 
dzien na skraju zmierzchu. Akt II natomiast — w ktorego 
trzech scenach mistrzowsko zréznicowanych pod wzgle- 
dem narracji, tempa, dynamiki, zageszczenia ekspresji, 
stopni temperatury, cala wlasciwie tragedia mitosci sie 
rozgrywa, a wielki, ekstatyczny duet milosny stanowl 
centrum calego dramatu — spowity jest w noc, naturalny 
od wiekéw azyl kochankéw — na ladzie stalym (ogréd, 
las), w miejscu od zywiolu morza oddalonym, oddzielo- 
nym, pozornie bezpiecznym. 
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Faksymile koncowego 
tekstu libretta 
Tristana i Izoldy 


Jednak cata doskonalosé dzieta w sensie klasycznym 
i w nowszym znaczeniu Wagnerowskiej idei »Gesamtkun- 
stwerk” (totalnego dzieta sztuki), dla nas dzis oczywista, 
uchodzita dlugo za ceche jakby wtérna, a w kazdym razie 
nie byta w centrum uwagi zafascynowanych Wagnerem 
teoretyké6w muzyki. Bulwersowala natomiast rewolucy)- 
nosé jezyka brzmieniowego, harmonicznego, odkrywezos¢é 
nowej koncepcji ksztattowania muzyki. Najbardziej zas 
przenikliwie profetycznosé partytury Tristana dostrzezono 
z perspektywy wiedenskiej szkoly nowej muzyki — eks- 
presjonizmu i dodekafonii. Wszak dzielo to, niby dziak 
w6d, rozcina nowszq historie muzyki w samej jej dzwie- 
kowej substancji. Doprowadzajac do kulminacji sit harmo- 
niki, kt6re odtad zdominuja forme utworu muzycznego, 
rownoczesnie wiesci ono i zapoczatkowuje — jak to wy- 


er ee eS ee ee ye 


kazat w latach dwudziestych ubieglego wieku Ernest Kurth 
w swe] odkrywezej i fundamentalnej ksiazce o kryzysie 
harmoniki romantycznej w Wagnerowskim Tristanie — 
kryzys wielkiego, panujacego od wieku XVII, substancjal- 
nego systemu komponowania muzyki (paralelizm trybow 
dur-moll, harmonika funkcyjna); proces, ktory za lat kil- 
kadziesiat, na przelomie stuleci, doprowadzi 6w system do 
rozktadu i koniecznosci znalezienia nowej zasady organi- 
zacji dzwiekéw. Od partytury Tristana do odkryé nowego 
atonalnego jezyka u Schonberga droga jest logiczna i pro- 
sta, a wszyscy liczacy sie kompozytorzy po Wagnerze moga 
by¢é nazwani potomstwem Tristana (choéby nawet nie wiem 
jak od poetyki i estetyki Wagnera sie odzegnywali). Par- 
tytury te} bowiem nie sposéb byto odejsé ani przeskoczyé, 
pomina¢ czy zignorowac; nawet kiedy chciano sie jej prze- 
ciwstawi¢, tak jak Debussy w Peleasie, nalezato ja sobie 
gruntownie przyswoic i przetrawic. 

Czym jest dzis to dzieto dla nas na poczatku XXI stu- 
lecia, po wszystkich przeobrazeniach muzyki i kryzysach 
zachodniej kultury? Sednem wartosci nie jest tu, mimo 
wszystko, wspomniana wyzej doskonatos¢, ale bardziej 
egzystencjalnie i metafizycznie to, ze przez swoje dziwne 
i nielatwe — mimo atrakcyjnosci muzyki, jej czarodziejstw 
i powabow zmystowych — piekno muzyczne, harmonicz- 
ne, dzielo to porusza w nas, jak zadne inne moze z dziet 
kultury Zachodu, odwieczny watek tragicznie zawiktany, 
dotyka mroczno-swietlanego rdzenia naszej duchowo tesk- 
nigcej istoty, siega splotu trzech zasadniczych odczuc- 
-intuicji-przeczuc: mitosci, piekna, Smierci... 


Spiewacy norymberscy 
(Die Meistersinger von Nurnberg) 


Temat 


Trudno, na pierwszy rzut oka, o wiekszy kontrast niz 
miedzy dramatem Tristana i Izoldy a opera o mistrzach- 
-§piewakach z Norymbergi! Wsrod dziet scenicznych Wa- 
gnera to jedno wiasnie zdaje sie wylamywac z Wagnerow- 
skiego kanonu: dramatu tragicznego o pesymistycznym 
podtozu — jako zgola nieuzasadniony wykwit zdrowego (?) 
optymizmu. 

Opera (komiczna!) 0 meistersingerach powstalta bezpo- 
Srednio po tragedii Tristana i Izoldy. Fakt to znamienny, 
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i mamy tu, rzec mozna, do czynienia ze swoistym zabie- 
giem terapeutycznym w zyciu i twérezosci Wagnera: tak 
jakby on sam pragnal sie wyzwoli¢, uleczyé z ,,tristanow- 
skiej choroby”; pisze zreszta o tym w liscie do Matyldy 
Wesendonk z Paryza, 21 grudnia 1861 roku: 


[...] Znéw sie rzucilem w ramiona mojej starej kochanki: oddalem 
sie znowu pracy i do niej zanosze moje wotanie: ,,daj zapomniec, ze 
zyje!” 

Przed trzema tygodniami wyjechatem z Wiednia natychmiast do 
Paryza. Nikt mnie tam nie chcial. Przed uplywem roku nie moge 
wystawi¢ Tristana. [...] zainstalowalem sie w niewielkim pokoju przy 
Bulwarze Woltera. [...] Czesto wybucham gltosnym smiechem, kiedy 
znad planu mojej pracy spojrze na wprost na Tuilerie i Luwr! Musi 
bowiem Pani wiedzie¢é, ze wtaSnie teraz wlécze sie po Norymberdze 
i mam sporo do czynienia z nieokrzesanym, rubasznym ludem. Nie 
pozostalo mi nic innego, jak przebywa¢ w takim oto towarzystwie. 
Podréz z Wenecji do Wiednia* trwata dtugo: dwie pelne noce i jeden 
dzien tkwitem wcisniety bezradnie pomiedzy Dawniej a Teraz i tak oto 
wjezdzatem w szarzyzne. Trzeba sie byto podja¢ jakiejS nowej pracy, 
inaczej — koniec! Niestety, staje sie coraz bardziej stepiaty, jesli idzie 
0 moje doznania wzrokowe: nic, ale rowniez wszystko, cokolwiek przy- 
ciaga lub przyciaga¢ moze, chocby to byly nawet obrazy najznakomit- 
szych mistrzOw Swiata, nie bawi mnie, jest mi catkowicie obojetne. 
Oczy mam jeszcze tylko po to, by odrézniaé dzien od nocy, jasnos¢ od 
ciemnosci. Zobojetniatem najzupelniej na to co z zewnatrz i na ze- 
wnatrz: widze jedynie obrazy wewnatrz siebie, a one domagaja sie 
wybrzmienia. 

Ale zaden porywajacy obraz nie chciat rozjasni¢ szarosci tej podroézy: 
Swiat przedstawit mi sie jako zabawka. I to zaprowadzito mnie z po- 
wrotem do Norymbergi, gdzie ubieglego lata spedzitem jeden dzien. 
Wiele tadnosci mozna tam zobaczyé. 

Zabrzmiato mi to teraz niby uwertura do Meistersingeréw. Kiedy 
znalaziem sie na powrdt w moim wiedenskim hotelu, szybko opraco- 
watem plan, czyniac to z niestychanym pospiechem; spostrzegtem przy 
tym z zadowoleniem, jak jasna jest moja pamieé, jak sprawna i owocna 
fantazja! Byt to swego rodzaju ratunek, jesli w ogéle rozpoczynajace 
sie szalenstwo uratowa¢ moze zycie! Z prawa i lewa zatrzasnatem 
drzwi i zasunatem rygiel przed Tristanem na caly rok, podziekowatem 
pieknie za kilka zaproszen do odniesienia sukcesu w roznych miastach 
moje) wspaniatej niemieckiej ojczyzny i — dotartem tu, gdzie wlasnie 
sie znajduje, by ,zapomnie¢, ze zyje! [...] 


(Nawiasem mowiac, to Matyldzie zawdziecza réwniez 
Wagner przypomnienie sobie 0 pierwszym projekcie takiej 
opery — paralelnej w tresci do Tannhdusera z roku 1845.) 


* W listopadzie 1861 roku Wagner przyjechal na kilka dni do Wenecji celem 
odwiedzenia M. i O. Wesendonkow. 
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Tak wiec posrodku drogi tw6rczej swego zycia zostawia 
Wagner na boku tak bliski mu Swiat mitow nordycko- 
-germanskich oraz Sredniowiecznych eposoéw i legend, sie- 
gajac do przesztosci historycznie blizszej i konkretnej, po 
temat mocno osadzony w rzeczywistosci dawnych Nie- 
miec: mieszczanstwa XVI-wiecznej Norymbergi, z jej aura, 
obyczajami, kultura. Dotyka tego, co z tradycji narodo- 
wych najcenniejsze, rdzenia niemieckoSsci, zawartego wta- 
Snie w kanonie cnot spoleczenstwa mieszczanskiego, z je- 
go struktura stanowo-cechowa. Scene operowa zaludnia 
postaciami realnymi, z krwi i kosci, szacownymi obywa- 
telami — mistrzami réznych rzemiost — zarazem biegly- 
mi w sztuce Spiewu (,,Meistersang”). Naczelna zas posta- 
cia sztuki czyni stawnego szewca-poete, Hansa Sachsa, 
ojca literatury niemieckiej. Pod wzgledem zakorzenienia 
w tradycji narodowej jest to najbardziej niemieckie z dziet 
Wagnera. W tej tradycji zdaje sie on tutaj rozmitowany 
w podobnej mierze, jak bedzie poznie} Tomasz Mann, ktéry 
w odczycie Lubeka jako duchowa forma zycia tak pisat: 


Kim jestem, skad sie wywodze, ze jestem taki jaki jestem i nie moge 
sie sta¢ inny ani nawet tego pragna¢? Jestem mieszkancem tego miasta, 
obywatelem, dzieckiem i prawnukiem niemieckiej kultury mieszczan- 
skiej... Czyz moi przodkowie nie byli norymberskimi rzemieslnikami, 
czyz nie nalezeli do gatunku ludzi, ktorych Niemcy rozsylaly po calym 
swiecie, az hen na Daleki Wschod, na znak, ze sq krajem miejskich 
form zycia? Zasiadali jako radcy w Meklenburgii, przybyli do Lubeki, 
byli ,.kupcami rzymskiego cesarstwa”, a ja, piszac historie rodu, kro- 
nike miejska rozwinieta w naturalistyczna powiesc, ksiazke niemiec- 
ka, ktora mozna postawi¢ na rowni z pismiennictwem mieszczanskie}j 
przesztosci, okazatem sie o wiele wiekszym odstepca niz sam sobie 
wyobrazatem*. 


Sam pomyst dziela jest kilkadziesiat lat wczeSniejszy 
niz jego realizacja (co byto niemal reguta u Wagnera). Te- 
mat konkursu spiewaczego mieszczanskich mistrz6w-Sspie- 
wakow w XVI-wiecznej Norymberdze jawit sie Wagnerowi 
juz w czasie pracy nad opera romantyczna Tannhduser — 
analogicznie do turnieju spiewaczego (,Sangerkrieg”) ry- 
cerstwa Sredniowiecznego na Wartburgu. Tutaj wszakze 
— w przeciwienstwie do tamtego dramatu, wysnutego ze 
Sredniowiecznej legendy o charakterze moralitetu — te- 
mat potraktowat Wagner pogodnie i ujat komediowo. Pod 


* 7, tomu: Tomasz Mann o sobie, przekt. I. i E. Naganowscy, Warszawa 1971, 
s. 14-15. 
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tym wzgledem Spiewacy norymberscy przedstawiajq sie 
jako wielka, jedyna w swoim rodzaju opera komiczna, 
zakorzeniona w komediowo-operowych sytuacjach. Zara- 
zem jednak postaé mlodego bohatera sztuki, pochodzacego 
z rycerstwa Waltera von Stolzing, ktory z mitosci do piek- 
nej Ewy nawet gotéw jest zmieni¢ sw0oj stan wysoki na 
nizszy — mieszezanski, i kt6rego duchowym mistrzem 
W poezji i muzyce byt sredniowieczny minnesanger Walter 
Vogelweide — przywodzi na mysl tamten starszy Swiat 
sztuki rycerskiej. Tutaj tez tkwi ideowy rdzen konfliktu, 
wezet dramaturgiczny tej sztuki Wagnera — z wplecio- 
nym nieco konwencjonalnie watkiem milosnym. Rzec moz- 
na: Sredniowieczny romantyzm poezji Waltera von Stol- 
zing, Z jego mowg uczuc i umitowaniem natury, zderza sie 
tu z renesansowa(?) koncepcja sztuki poetyckiego Spiewu, 
uwiklanego w system wymyslnie sztucznych regul. 

Temat nowej opery dlugo dojrzewal w Swiadomosci 
i podswiadomosci Wagnera. Wreszcie, w roku 1861 zabrat 
sie on do jego opracowania, witasciwa sobie kolejqa rzeczy: 
szkic proza, tekst poetycki do Spiewu (libretto), ogdlny 
szkic kompozycji muzycznej, szkic orkiestrowy, partytura 
— ktora ukonczyt dopiero 20 pazdziernika 1867 roku. 
Prapremiera dzieta odbyta sie w Monachium 21 czerwca 
1868 roku, pod dyrekcja Hansa von Biulowa. 

Piszac tekst libretta korzystal Wagner ze zrédet naste- 
pujacych: z pism — poetyckich i dramatycznych samego 
Hansa Sachsa (wyd. w 1827), i z paru ksiazek glownie 
nowszych, wspotczesnych: J. Ch. Wagenseila Buch von der 
Meistersinger holdseliger Kunst (wyd. 1827); E. T. A. Hoff- 
manna — opowiadania: Kampf der Sanger, Meister Martin 
der Kufer und seine Gesellen; Gervinusa Geschichte der 
deutschen Literatur; J. Grimma Uber den altdeutschen 
Meistergesang. I tak powstalo niezréwnane w swej arty- 
styczne] wymowie arcydzielo Wagnerowskiego realizmu; 
ina Ow aspekt wypada nam teraz zwréci¢é uwage. Albo- 
wiem tworca ten jawi sie w swojej muzyce jako najwiek- 
szy bodaj i najpelniejszy realista w dziejach muzyki Za- 
chodu; a sam problem realizmu w jego tworczoséci wart 
jest szerszego opracowania. 

Szeroko pojety realizm w literaturze, malarstwie, rzez- 
bie — czyli w tych sztukach, ktérych glownym zadaniem 
byto (i jest?) przedstawianie rzeczywistoéci roznymi spo- — 
sobami i srodkami — to nie tylko i nie tyle prad, kieru- 
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Po premierze 
Spiewakow 
norymberskich 

w Monachium; 

R. Wagner w lozy 
krélewskiej dziekuje 
za owacje. 

Rys. J. Rescha 


nek, tendencja, ile racze} pewna okreslona postawa arty- 
sty-tworcy wobec rzeczywistosci, tylez estetyczna co etycz- 
na, a zdeterminowana postulatem prawdy, prawdziwosci, 
czyli takiego sposobu przedstawiania, ktory zgodny jest 
z tym co przedstawia. Drugim z naczelnych postulatow 
tak pojetego realizmu jest maksymalizm: im wieksza r6z- 
norodnosé srodkéw i bogactwo szczegolow w przedmiocie 
przedstawionym, im bardzie] wielostronne i wielowymia- 
rowe dzieto sztuki — wiersz, poemat, obraz, rzezba, dra- 
mat, powies¢ — tym wyzszy poziom i sugestia realizmu, 
a w konsekwencji bardziej wazkie dzielo. Czy i jak moz- 
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liwy jest realizm w muzyce? Pytanie stawiamy w zwiazku 
z muzyka Wagnera. 

Na ow realizm Wagnerowski pierwszy bodaj zwrdocil 
uwage Tomasz Mann w swoim wielkim eseju, przeprowa- 
dzajac zaskakujaca paralele miedzy tetralogia a natura- 
listyeznym cyklem powiesciowym Emila Zoli Rougon- 
Macquartowie... Nie chodzi tutaj 0 sposob przedstawiania 
literacki — w stowach, czy teatralny — w obrazie scenicz- 
nym, ale o przedstawianie sama muzyka, jej substancja, 
struktura dzwiekowa, sposobem wokalnym i przede wszyst- 
kim orkiestrowyin; chodzi o to, jak Wagner charakteryzu- 
je osoby dramatu w ich mySlach, uczuciach, przezyciach, 
w ich akcji, dzialaniach — poprzez krazenie, nawracanie, 
przeksztalcanie, taczenie i rozdzielanie motywow prze- 
wodnich, poprzez modulacje 1 niuanse harmoniki i barwy 
brzmienia; jak za pomoca tych srodk6w muzycznych dzia- 
lajace postacie przedstawia, eksponuje, konfiguruje, zde- 
rza Zz soba. 

Wagner w swojej muzyce jest realista w podwodjnym 
sensie: jest realista, bowiem sama muzyka jego arcydziel 
— Ww swojej substancji i akcydensach, materii i formie — 
charakteryzuje sie niezwykla mocg istnienia, intensywno- 
Sciqa bycia, wola zycia w dzwiekowej konkretyzacji. I jest 
realista w samych sposobach przedstawiania dramatu mu- 
zyka, w konsekwentnym dazeniu do osiagniecia wielowy- 
miarowe} dramatycznej pelni. 

Tutaj zas, w Spiewakach, 6w realizm jest jeszcze spo- 
tegowany przez osadzenie akcji w konkretnej historycznej 
rzeczywistosci; rowniez postacie historyczne wprowadza 
Wagner na scene, laczac je w ich dziataniach z postaciami 
fikcyjnymi i pdlfikeyjnymi (co byto wszak powszechnym 
zwyczajem autor6w powiesci i dramatéw historycznych). 

Na czym ow realizm Wagnerowski tutaj polega? W czym 
tkwi jego sedno? 

W szczegélne} wyrazistosci dzwiekowego przedstawia- 
nia, w sugestii wygladéw naocznych; w przedstawianiu 
muzyka postaci, przedmiotéw, standow rzeczy, takimi jakie 
sa rzeczywiscie. Jak silna jest sugestia prawdziwoéci, moc 
prawdy artystycznej zawarta w muzyce Spiewakow_no- 
rymberskich, przekonujemy sie stuchajac dobrego nagra- 
nia 1 sledzac réwnoczesnie akcje poprzez lekture tekstu 
libretta; kiedy mowi do nas muzyka zespolona z ukon- 
kretniona w stowach treéscia sztuki. Jest to doznanie po- 
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Spiewacy norymberscy, 
scena z II aktu. 
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dobne temu, jakie mamy przy uwaznej lekturze dzieta 
literatury dramatycznej, teatralnego, przeznaczonego na 
scene. Nawiazujac do fundamentalnych rozroznien i ana- 
liz Romana Ingardena: to co slyszymy — warstwe brzmien 
isensOw muzycznych, splecionych ,,polifonicznie” z war- 
stwa brzmien i sensow stownych — daje nam silna su- 
gestie naocznosci — wygladow i przedmiotow (postaci) 
przedstawionych. Sztuka teatralna rozgrywana muzyka 
i w muzyce sie dziejaca, a dopowiadana stowem, przywo- 
dzi przed oczy naszej wyobrazni, w aktach wewnetrznego 
widzenia — ,oczyma duszy” — jakby ciag ozywionych, 
wspanialych obrazOw renesansowego malarstwa, z cala 
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mnogoscig postaci dzialajacych na scenie, fizjonomicznie i 
psychologicznie zroznicowanych, zindywidualizowanych... 
W zadnym innym z dramatéw Wagnera nie ma tylu scen 
zbiorowych — niby operowych ansamblow — rozmow, 
dialogéw, akcji r6wnoleglych. I w zadnym innym ruchli- 
wosé tych scen nie jest tak intensywna, tempo tak zywe! 
W historii opery mamy tutaj apogeum sztuki réznoposta- 
ciowego, wieloosobowego dialogu... Tak jakby Wagner prze- 
jat, skupit i przetworzyt w styl wlasny bogate doswiadcze- 
nia dialogowe Mozarta, Webera, takze innych pomniej- 
szych kompozytor6éw niemieckich. 

Spiewakow norymberskich nazwat opera raz jeszcze po 
swoich trzech ,operach romantycznych”. Dlaczego? Skad 
tutaj ta nazwa tradycyjna? Wszak pod wzgledem narracji, 
ciaglosci przebiegu, formy calosci — opartej na zasadzie 
krazenia, nawrotow, przeksztalcen, odmian motywow 
przewodnich — dzieto to nie rozni sie zasadniczo od in- 
nych Wagnerowskich, operami juz nie nazywanych — od 
Tristana, Pierscienia, Parsifala. A jezeli, to tym chyba 
moze, ze wiecej tu partii melodyjnie Spiewnych, piesnio- 
wych, aryjnych. Nazwa ,opera” wskazuje raczej na trady- 
cje gatunkowe i narodowe, z ktorych sie to dzieto wywo- 
dzi; i zarazem na tych tradycji przeobrazenia: na nowa 
opere — zgodng z zalozeniami i postulatami reformy 
Wagnera. Opera niemiecka bowiem jest to najbardziej 
niemieckie z dziet Wagnera, wyrastajace z najcenniej- 
szych tradycji kultury narodowej. 


Modus ludyczny 


A tradycje te sq takze ludycznej natury. Spiewacy 
norymberscy to arcydzielo opery komicznej, jedyne w swoim 
rodzaju i niepowtarzalne, arcydzielo komizmu w operze, 
opery jako komedii, komedii jako opery, komedii operowej. 
Jawi nam sie tu Wagner arcymistrzem charakterystyki 
muzycznej, 1 muzyki charakterystycznej — z rzedu naj- 
wiekszych w dziejach. 

A konsekwencja tych jego niezwyklych zdolnosci — 
geniuszu przedstawiania postaci w ich cechach charakte- 
rystycznych — jest niezrownane mistrzostwo w rozgrywa- 
niu muzyka sytuacji Smiesznych, zabawnych, komicznych, 
komediowych. Ta strona geniuszu muzycznego Wagnera 
ezesto uchodzi naszej uwadze. A przeciez Wagner — mu- 
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zyczny ironista, parodysta, przesmiewca — pod wzgledem 
potegi inwencji, bogactwa wyobrazni, tutaj tylko z Szek- 
spirem porownany by¢ moze! I podobnie jak Szekspir, 
skupia Wagner w swojej tworczosci cztery glowne zywioly 
konstytutywne dramaturgii: heroiczny, tragiczny, liryczny, 
komediowy. Podobnie jak Szekspir, Wagner te zywioty 
mistrzowsko miesza, przeplata, taczy, rozdziela, takze 
w ramach jednego dziela — czego przyktadem najpetniej- 
szym jest tetralogia Pierscien Nibelunga. Wspomnijmy 
tylko te nadzwyczajna wyrazistos¢ karykaturalna muzycz- 
nych charakterystyk postaci z podziemia — Nibelungow 
— kojarzaca sie moze najbardziej z sugestywng wyrazi- 
stoscia rysunkow i grafik Gustawa Dorégo... 

Tutaj zas, w Spiewakach wspolgraja z soba przede 
wszystkim dwa zywioly — zarazem dwie strony osobowo- 
Sci artystyczne] Wagnera: liryczny i komediowy. Tragizm 
i heroizm pojawiaja sie moze tylko jako reminiscencje, 
w tle, nostalgicznie — jak w resentymentalnym przywo- 
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laniu przez Hansa Sachsa historii Tristana i Izoldy — 
z refleksem ,motywu tristanowskiego”... 

I podobnie jak w Szekspirowskiej komedii — osadzone} 
w realiach, rozgrywanej wyrazistymi postaciami — watek 
liryezno-milosny, skros intrygi prowadzony przez cata akcje, 
wplata sie w wartki i bujny rozw6j komedii. Ow komizm 
postaci i sytuacji rozgrywany muzyka — w motywach, 
barwach, rytmach, kontrapunktach — zakorzeniony jest 
w etosie szlachetnosci spotecznosci mieszczanskiej. Posta- 
cie, akcje, dziatania, intrygi, sytuacje tym bardziej nas 
bawig i Smiesza przez dialektyczne odniesienie do warto- 
$ci naczelnych: milosci, dobra, piekna. Sprowadzajac rzecz 
do ,esencji” idei: glownym motorem komediowej akcji, 
przyczyna najsilniejszego jej ,,iskrzenia” jest romantyczny 
z ducha konflikt dwu koncepgji, ,modeli” piesni poetyckie} 
i Spiewu doskonatego, i szerzej — dwu zasadniczych modeli 
sztuki muzyczne}j: 

e Piesni — spiewu natchnionego, glosu serca, wyrazu 
milosci, przeniknietego oddechem natury. 

e Piesni — spiewu uczonego, sztucznego, wedlug regul 
tabulatury. 

Pierwsza koncepcje, postawe, poetyke, estetyke, uosa- 
bia Walter von Stolzing. Postawe, koncepcje, estetyke dru- 
ga reprezentuja meistersingerzy, a rysow ostrej karyka- 
tury przydaje je) Wagner w postaci Sixtusa Beckmessera, 
pisarza miejskiego i zarazem ,merkera” rejestrujacego ble- 
dy w sztuce Spiewu. Do wykreowania tej postaci, jednej 
z najbardziej wyrazistych w muzycznym teatrze Wagnera, 
przyczynit sie tez silny impuls osobistej urazy wobec naj- 
wiekszego z przeciwnikoéw swojej sztuki — Eduarda 
Hanslicka. 

Madrym zas mediatorem miedzy tymi postawami jest 
Hans Sachs, apologeta i entuzjasta Waltera, zarazem alter 
ego 1 porte-parole samego Wagnera. W koncu wiec obie 
koncepcje-postawy w dazeniu do wspélnej harmonii tacza 
sie w aurze etosu patriotycznego i finatowej apoteozie 
Sachsa, uosabiajacego ideal sztuki niemieckiej: zespolenie 
arystokratycznego etosu poetyckiego natchnienia z miesz- 
czanskim etosem rzemiosta, dobrej roboty i »praktyczne- 
go” rozumu. 

Duch komizmu jest zarazem pierwsza przyczyna i gtow- 
nym motorem muzyki. Zapisana w tej partyturze jest chy- 
ba najruchliwszq z muzyk wypelniajacych dramaty i opery 
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Wagnera. Najwiecej tu temp szybkich, duzo wartkiego 
ruchu, wyrazistych rytmow; muzyka pulsuje tancem, badz 
porusza sie krokiem statecznym i dostojnym mieszczan- 
sko-patrycjuszowskim, to znéw ochoczo podbiega, skacze, 
podskakuje... Lotna, zwinna, btyskotliwa, przeniknieta 
duchem lekkosci — ktéry tak cenit, ktérego pochwaly 
glosi¢ bedzie Nietzsche, wowezas jeszcze Wagnera wielbi- 
ciel; rozbawiona, rozigrana, a zarazem rozmilowana w me- 
lodiach, upajajaca sie melodyjna Spiewnoscia (czasem, jak 
na nasz gust, nieco banalna: nie pierwszy to raz wyczu- 
wamy u Wagnera cheé mowienia takim szczerze melodyj- 
nym jezykiem ,z serca do serca”; a przeciez tego daru 
inwencji melodycznej, ktory miat w nadmiarze jego ope- 
rowy ,rywal” Verdi, jemu samemu wyraznie nieraz bra- 
kowatlo). Najwiecej tez w tej partyturze, w poréwnaniu 
Zz innymi dzielami Wagnera, przestylizowanych elemen- 
tow stylu ,niskiego”, muzyki popularnej — marsz6w, pie- 
Sni, tancow (druga to po Tannhduserze i ostatnia z Wa- 
gnerowskich oper, w ktorych wystepuje balet), takze 
kolorytu kapel ulicznych. Zdaje sie tedy Wagner w tej par- 
tyturze najblizszy ,zycia”, atmosfery codziennosci i od- 
swietnosci ludowo-mieszczanskiej, ktora tez przedstawia 
muzycznie nie stylizujac jej na XVI wiek, ale postugujac 
sie wspoiczesnym, wlasciwym sobie jezykiem dzwiekowym. 
W porownaniu wszakze z przechromatyzowanym jezykiem 
Tristana, duzy tu udziat diatoniki. W te pogodna, ogolnie 
rozjasniong aure tonalna znakomicie wprowadza juz Wstep 
w zasadniczej tonacji C-dur, streszczajacy cata akcje opery 
w jej giownych watkach. Ta, na miare Wagnerowska wielka 
opera — w ktorej Wagner, chcac nie chcac, zbliza sie do 
poetyki operowej Verdiego (cho¢by wlasnie w tym przy- 
swajaniu cech muzyki popularnej) — jest rowniez owocem 
wspanialej stylizacji — mistrzowskiej zabawy, igrania 
z konwencjami... 


Dziedzictwo Bacha — polifonia 


Zarazem jest to chyba najbardziej przepolifonizowana 
z partytur Wagnera; najmocniej ,obciazona” dziedzictwem 
Bacha. On wszak swoim geniuszem polifonicznym, kon- 
trapunktycznym mySleniem, wieloglosowa wyobraznia, naj- 
glebiej wniknat w Swiadomos¢é muzyczna wszystkich 
wybitnych kompozytoréw, ktorzy przyszli po nim. Mysle- 
nie fuga w jej nieskonczonych ciagach; dzielenie przestrzeni 
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dzwiekowej rownoleglymi liniami, planami, plaszezyznami 
— to Bach zaszczepit we wszystkich rodzajach i gatun- 
kach muzyki: fortepianowej i organowej, kameralnej 
1 symfonicznej, operowej i religijnej. Ta inspiracja Ba- 
chowska w rozmaity sposdéb sie przejawiata, jej zag naj- 
bardziej oryginalnym owocem jest swoista polifonizacja 
kolorystyczna medium brzmieniowego orkiestry symfonicz- 
nej. Ow Bachowski impuls, modus pracy polifonicznej 
w zywiole réznoinstrumentalnym, Wagner rozwinie nieby- 
wale, wyciagajac skrajne konsekwencje z mySlenia poli- 
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fonicznego Bacha na gruncie przechromatyzowanej har- 
moniki. A przejawia sie to: w ksztaltowaniu, wysnuwaniu, 
rozciaganiu jakby ma-terii brzmienia orkiestrowego, roz- 
szczepianiu je) na wlokna subtelne i cienkie, a zarazem 
scalaniu i poruszaniu nadrzedna i wszechdzialajaca sila 
harmoniki (niby Wola w koncepcji Schopenhauera), w nie- 
konezacym sie dazeniu-bladzeniu — czego znakomitym 
przyktadem jest wstep do Tristana. W muzyce — party- 
turze Spiewakow norymberskich méwié mozna o polifoni- 
zacji totalnej, swoistej wirtuozerii ksztaltowania polifo- 
nicznego, instrumentalno-orkiestrowej i wokalnej, obej- 
mujacej caly aparat wykonawczy. 

Jest tutaj przede wszystkim Wagner mistrzem sztuki 
kontrapunktu w tradycyjnym sensie, ksztatconym (sub- 
stancjalnie!) na wzorcach fugi, kanonu, gatunkéw kontra- 
punktu, cantus firmus, wariacji kontrapunktycznych. To 
jest wlasciwa podstawa, grunt mocny i trwaly, na kt6rym 
dopiero mozna byto rozwijac¢ bardziej oryginalne koncep- 
cje. Polifoniczne dziedzictwo Bacha zna¢ wyraznie juz we 
Wstepie do Spiewakéw, eksponujacym i kontrapunktycz- 
nie rozpracowujacym glowne motywy i tematy opery. 

Cale to fascynujace przepolifonizowanie partytury wyni- 
ka wprost z wielowatkowej i roznopostaciowej akcji opery. 
Polifonia wiec jest konsekwencja rozmow, jakie prowadza 
miedzy soba dramatis personae, dialogéw, jakie sie mie- 
dzy nimi tocza. Podobnie wszak bylto niegdys w madryga- 
tach Monteverdiego, pozniej w ansamblach operowych Mo- 
zarta: sztuka rozmowy, dialogu domagata sie wprost poli- 
fonicznego kunsztu w muzyce... 

Sprébujmy jeszcze na koniec te bujnos¢ polifoniczng 
partytury Spiewakéw jakoS nazwaé, usystematyzowaé. 
Jakich to sposob6w polifonicznej pracy w materiale dzwie- 
kowym Wagner tu uzywa? Bachowskich, substancjalnych, 
klasyeznych. To wszakze dopiero podstawa i punkty 
wyjscia. 

Wskazmy tu natomiast na kilka takich zasadniczych 
modi polifonicznego ksztaltowania, kt6re Wagner tworczo 
rozwija, nadajac im postacie wiasne, oryginalne, indywi- 
dualizujac je. Beda to: 

¢ Modus fugi i fugata — imitacji czyli nasladowczego 
nastepstwa i gonitwy glosow, w réznych tempach, instru- 
mentalnie i wokalnie; majestatycznie, marszowo, adagio- 
wo i refleksyjnie (Wstep do III aktu — najpiekniejsze 
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bodaj z Wagnerowskich adagiéw), ekstatycznie (Kwintet z 
III aktu), zywo i ruchliwie — w gonitwie glosow. 

¢ Modus polifonii wielkochéralnej (final III aktu). 

° Modus dialogu szeroko stosowany, glosow wokalnych 
i instrumentalnych. 

e Modus cantus firmus w potaczeniu z dialogiem (tu 
przyktad niezwyktej pieknosci: w pierwsze] scenie, zaraz 
po Uwerturze — choral przeplatany motywem milosnego 
oczarowania, w roznych barwach instrumentow orkiestry). 

¢ Modus polifonicznego crescenda, zageszczania prze- 
strzeni glosowej wokalno-instrumentalnej (zapowiedz ta- 
kiej sytuacji polifoniczne} mamy juz w finale aktu I, apo- 
geum zas — w finale aktu II). 

¢ Modus kontrapunktu kolorystycznego — rowniez 
szeroko stosowany — gdzie rézne gtosy roznie sqa_,,kolo- 
rowane” przez rozne instrumenty. 

e Modus orkiestrowego, kolorystycznego rozszczepia- 
nia, polifonizowania romantycznego linii melodycznych. 


Pierscien Nibelunga (Der Ring des Nibelungen) 
Zioto Renu (Rheingold) 


Z tona nocy i Ssmierci wyklulo sie plemie, 

ktore zamieszkuje Nibelheim (kraine mgiel), tj. 
podziemne mroczne rozpadliny i pieczary: sq to 
Nibelungi; z niespokojna, niezmordowang ruchliwoscia 
ryja one (na podobienstwo robakow w martwym ciele) 
trzewia ziemi: wypalaja, oczyszczajq i przekuwaja 
twarde metale. Czystym, szlachetnym zltotem Renu 
zawtadnat Alberyk, wydar} je glebinom wéd i z caltym 
przemyslnym kunsztem wykul zen pierscien, ktéry 
zapewnil mu najwyzsza wladze nad catym jego 
plemieniem, Nibelungami: tak stat sie ich panem, 
przymusil ich, by odtad tylko dla niego pracowali 

i nagromadzit niezmierzone skarby Nibelungow, 

z ktorych najcenniejszym byt ,hetm maskujacy” 
(,Tarnhelm”), dzieki ktoremu mozna byto przybraé 
kazda, jaka sie tylko chciato posta¢é, a do wykucia go 
zmusit swego jedynego brata, Reigina (Mime-Eugel). 
Tak wyposazony przysposobit sie Alberyk do 
panowania nad Sswiatem i wszystkim co sie na §wiecie 
znajduje™. 


* R. Wagner, poczatek Der Nibelungenmythos — als Entwurf zu einem 
Drama, przekt. K. Jackowska-Pociejowa. 
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Karykatura zwiazana 
z dramatem Zmierzch 
bogéw R. Wagnera, 
zamieszczona 

w berlinskim ,,U1k” 

z 1876 


Aus der modernen Mytholss 


wom OE FY Se 


Mann 


Wagner's Gotfwerdsung in BWanreuth. 


Inspiracja 


Pomyst gigantycznego dziela zrodzit sie w rewolucyj- 
nym roku 1848. Wowczas to powstal pierwszy calosciowy 
szkic proza historii o Nibelungach: Der Nibelungenmy- 
thos — als Entwurf zu einem Drama (Mit o Nibelungach 
jako szkic do dramatu); obok tego rozprawa: Die Wibelun- 


Lay, 


gen, Weltgeschichte aus der Sage (Wibelungi. Historia 
$wiata wedlug sagi). Prace te poprzedzane byly studiami 
Wagnera nad mitologia grecka i germanska. Mit, mitolo- 
gia, sfera mityczna, tajemnicza rzeczywistos¢ mitu sta- 
nowily wiec pierwsze zrodto inspiracji; Wagner kierowany 
intuicja tworcza geniusza odkry} dla siebie te sfere, aby 
w niej najpelniej zrealizowaé wlasne nowatorskie koncep- 
cje totalnego dzieta sztuki dramatyczno-muzycznej. Otwie- 
rata sie tedy droga do dziela, ktore juz w swoim zamysle 
,uniewaznic” miato cata wspétczesnga opere i ustanowic 
prawa nowego gatunku. Sam Wagner zapewne nie prze- 
widywal, ze droga ta bedzie tak diuga, kilkudziesieciolet- 
nia, przechodzaca przez tyle etapéw i ze znajdzie sw6j cel 
dopiero w inauguracji Wagnerowskiego teatru w Bayreuth 
w 1876 — tetralogig dramatyczna, czteroczeSciowym cy- 
klem Pierscien Nibelunga. Na razie, w roku 1848 napisze 
jeszcze tekst dramatu Siegfrieds Tod — eine grosse Hel- 
denoper in drei Akten (Smieré Zygfryda — wielka opera 
heroiczna w trzech aktach), ktory postuzy mu pozniej do 
skomponowania ostatniego ogniwa tetralogii — Zmierzch 
bogéw. Dtugi czas od zamystu do pelnej realizacji sprzyjak 
dzielu: z pierwotnego projektu dwuczesciowego (Mtody 
Zygfryd i Smieré Zygfryda) rozrastato sie ono do rozmia- 
row czteroczesciowego cyklu. Niespokojne roéwniez dla 
Wagnera lata 1848-1849 nie sprzyjaty wszakze koncen- 
tracji pracy tworczej; partytury kolejnych ogniw Tetralogii 
mogty powstawac dopiero po roku 1850: w latach 1852-— 
-1854 — Zloto Renu, w latach 1852-1856 — Walkiria. 
Znamienna jest diuga, dwudziestoletnia przerwa w kom- 
ponowaniu trzeciego ogniwa, Zygfryda — miedzy 1851 
a 1871 — wypelniona praca na Tristanem i Izoldq oraz 
Spiewakami norymberskimi. Ostatnie ogniwo tetralogii — 
Zmierzch bogow — ukonczony zostat w roku 1872. 
Czym jest dla Wagnera mit i mitologia? Inspiracja, 
zrodiem impulséw tworczych, kopalnia temat6w; medium 
doskonalym dla realizacji i przekazywania wtasnych idei 
artystycznych. Rzeczywistos¢ mityczna jako miejsce, prze- 
strzen i czas akcji dramatycznej, uwalniajac postacie i ich 
losy z wiezi realizmu zycia codziennego, umieszcza je 
w wyzszej sferze sztuki symbolicznej. Sama akcja — treéé, 
fabuta, dramat — staje sie wielka metafora. Stad tez 
chybione w zalozeniu wydaja sie koncepcje inscenizacyjne 
tetralogii (ma czele ze slynna inscenizacja w Bayreuth 
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Maszyneria teatralna 
wykorzystana 

w dramacie Zloto Renu 
— plasajace Cory Renu. 
Bayreuth, 1876 


z 1976), ktore, likwidujac sfere rzeczywistosci mitologicz- 
nej, akcje przenosza w czasy Wagnerowi wspdtczesne — 
w Il potowe XIX wieku. Stosunek Wagnera do mitu, sfery 
mitycznej byt zlozony — romantyczny i rodwnoczesnie, 
mozna powiedziec, naukowy (podobna dwoistos¢ cechowa- 
ta jego podejscie do innych dziedzin): poddaje sie czarowi 
mitu, a zarazem penetruje mitologie z pasja badacza. 
Opierajac sie na starych zrédtach (epos o Nibelungach, 
Edda i in.) i opracowaniach romantykow, pisze Wagner 
swoja witasna wersje mitologii germanskiej (ktorej struk- 
tura i uklady w srodowisku bogow niejednokrotnie przy- 
pominaja podobne sytuacje z mitologii greckiej); wersje 
pesymistyczna, przeniknieta idea upadku (,,Untergang”), 
zmierzchu (,,Dammerung”). Jest to wersja z ducha roman- 
tyczna, a rownoczesnie nawigzujaca do mitologii skandy- 
nawskiej, do koncepcji zaglady Swiata w Eddzie: 

Stonce ciemnieje, ziemia osuwa sie w morze, 

Spadaja z nieba jasne gwiazdy, 

Szalejg dymy i ogien, co zycie ozywial, 

Ptomieni zar wysoko strzela pod niebo™. 

Wagner zdaje sie podziela¢ przeSwiadczenia romanty- 

k6w o iluminacyjnej funkcji mitu: jest on jakby kluczem 
do wielkiej zagadki ludzkiego i historycznego czasu (a tym 


* Edda poetycka; ze staroislandzkiego przelozyla i opracowata A. Zatuska- 
-Stromberg, Bibl. Narodowa 1986. 


samym kluczem do tajemnicy ludzkiego bytu w czasie). 
Sfera mitu to przesztos¢ bezczasowa, w ktorej czas histo- 
ryezny ulega zawieszeniu. Mit — i tu nawiqzujemy juz do 
wspolcezesnych nam ujeé tej sfery — to jakby trzecia sfera, 
trzecia rzeczywistos¢é obok rzeczywistosci realne} i rzeczy- 
wistosci fikcyjnej, tylko intencjonalnej. 

Wyobraznie romantyczna, jaka miat Wagner (mimo prze- 
trawienia nowymi pradami stulecia), z mitem i mitologia 
wiaze pierwiastek fantastyczny, basniowy; zwlaszcza w fan- 
tastyce Zlota Renu i Zygfryda widzimy wyraznie pokre- 
wienstwo z poetyka basni braci Grimm: fantastyczne 
stwory, czary i zaklecia, hetm czyniacy niewidzialnym (od- 
powiednik czapki-niewidki), ludzie przemienieni w zwie- 
rzeta... Fabuta Wagnerowskiej tetralogii zrobiona jest 
z watkéw, motywow, tematow mitologicznych. Mit, zespot 
mitéw jest materiatem o szczegdlnej dynamice i zdolno- 
Sciach formotworczych; w tym sensie mit ksztaltuje dra- 
mat sceniczny. Wyznacza wezly dramatyczne i tragiczne, 
daje napiecia formy. Postacie bogow, potbogéw, ludzi, nad- 
ludzi, podludzi, takze uczlowieczonych zwierzat i zezwie- 
rzeconych ludzi ozywione sa silnymi namietnosciami: ludz- 
ka mitoscia i nienawiscig, radoscia 1 gniewem, chytroscia 
i szlachetnoscia, madroscia i glupota. A rownoczesnie dzia- 
taja wedtug swoistych zasad logiki mitu; logiki magicznej 
i fatalistycznej, gdzie kluczowa role graja trzy pojecia: za- 
klecia, przeklenstwa i losu. To co wedtug intencji Wagnera 
winnismy widzie¢ na scenie i stysze¢ z niej w postaci stow 
jest rzeczywistoscia mitu zakomponowana w strukture 
dramatu rozlegta i zlozona. Jak sie owa dramatyczna rze- 
czywistos¢ mitu ma do muzyki? Ot6z istnieje gleboki 
zwiazek miedzy istota mitu a istota muzyki, zwiazek na 
plaszczyznie symbolu i symbolizmu, na co zwrécili uwage 
badacze-teoretycy symbolu dopiero w naszych czasach 
(glownie Paul Ricoeur). 


... W przeciwienstwie do znakow technicznych, catkowicie przejrzy- 
stych, ktére méwia tylko to co znacza, same ustalajac swe wtasne 
znaczenie, znaki symboliczne sq nieprzejrzyste, poniewaz ich sens 
pierwotny, dostowny, jawny wskazuje sam w trybie analogicznym sens 
drugi, dany wytacznie w jego obrebie. Nieprzejrzystosé ta stanowi 
0 gtebi symbolu, glebi nieprzebranej [...] symbol przemawia do mnie 
tylko wowczas, gdy daje sie uniesé jego sensowi, a nie gdy rozwazam 
go z zewnatrz jako zwykta nieruchomg strukture, ktérej sens poréw- 
nuje, ktadac go na jakiejs intelektualnej wadze. Symbol ,,daje”, bo jest 
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ruchem sensu, ktéry poprzez sens pierwszy podaje drugi [...] interpre- 
tacja nie jest czyms zewnetrznym w stosunku do symbolu [...] domaga 
sie je) struktura wlasciwa symbolowi, ktory zawsze méwi cos innego, 
bo powiada cos o czyms, odsytajac w nieskonczonosé*. 


Wagner w kazdym razie tego zwiazku (muzyki z sym- 
bolem) jeszcze nie teoretyzowal: dziatat tutaj powodowany 
tylko intuicja tworceza. A dla muzycznego przedstawienia 
owe] rzeczywistosci mitycznej stworzyt wlasny jezyk dzwie- 
kowych znaczen, najbogatszy bodaj z tych, jakimi rozpo- 
rzadzali dotychczas kompozytorzy: wszechstronny, rozne 
poziomy, zakresy, aspekty rzeczywistosci obejmujacy jezyk 
motywow przewodnich (,,Leitmotive”). Wagner sam go nie 
skodyfikowal, okreslit tylko ogélne zasady; nie opracowal 
jego gramatyki — uczynili to jeszcze za jego zycia i wediug 
jego wskazan komentatorzy i interpretatorzy, sporzadza- 
jac szczegdlowe tabele, wykresy, rejestry motywoéw prze- 
wodnich, dotaczane zazwyczaj do wyciagéw fortepiano- 
wych z partytur. Ogdtem tetralogia zawiera ok. 90 takich 
motywow, a z kazdym kolejnym ogniwem liczba ich ro- 
Snie: Zloto Renu ma okoto 30, Walkiria ok. 50, Zygfryd 
ok. 70, Zmierzch bogédw ponad 80. Pojety jako muzyczna 
jednostka znaczeniowa, Wagnerowski motyw przewodni 
jest kompleksowg strukturg dzwiekowg (a nie tylko jak 
dawniej — np. w muzycznej retoryce baroku — motywem 
melodycznym), zazwyczaj 0 wyrazistym konturze melicz- 
nym: obejmuje soba melodie, rytm, harmonike, a czesto 
takze okreslona barwe brzmienia — instrumentacje, kto- 
ra tez w trakcie przeksztalcania motywu moze sie zmie- 
nia¢. Dotyezy zas postaci dramatu — ludzi, bogow, pdtbo- 
gow, zwierzat, roznych waznych przedmiotow bioracych 
udziat w akcji, ludzkich uczu¢é i namietnosci, zywiolow 
i stanodw natury — zjawisk przyrody. Motywy przypomi- 
naja, objasniaja, napomykaja, przewodza; ich posta¢ ze- 
wnetrzna zmienia sie, podlega przeksztalceniom w miare 
rozwoju akcji; niezmienny natomiast pozostaje ich ksztalt 
zasadniczy, ich tozsamos¢. W grze motywow odzwierciedla 
sie skomplikowany, wieloplaszczyznowy proces zycia w dra- 
macie. 


* P. Ricoeur Egzystencja i hermeneutyka, wybor i opracowanie S. Cichowicz, 
przekt. E. Bienkowska, J. Skoczylas, S. Cichowicz, Warszawa NOVO. 
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Pierwsze ogniwo dramatu 


W zamierzeniu Wagnera Zloto Renu (Das Rheingold) 
miato byé wstepem do trylogii wypelniajacej trzy kolejne 
wieczory teatralne: Walkiria (Die Walkiire), Zygfryd (Sieg- 
fried), Zmierzch bogéw (Gotterdimmerung). Nalezato je 
graé po poludniu, przed wieczornym przedstawieniem 
Walkirii, jako ,,Vorabend”. Dzis zyczenie kompozytora nie 
jest respektowane; Pierscien Nibelunga grany w calosci 
rozktada sie na cztery wieczory (tetralogia) w mySl zalo- 
zenia, ze Zloto Renu, cho¢é znacznie kroétsze (ok. 2 godz. 
40 min.) od nastepujacych po nim trzyaktowych dziel 
(gdzie rozmiary aktu wahaja sie od godziny do przeszlo 
dwoch godzin) nie ustepuje tamtym pod wzgledem wagi 
muzycznej zawartosci. Dlatego tez mowimy nie o wstepie, 
ale o pierwszym ogniwie czteroczesciowego cyklu drama- 
tycznego. ; 

Czym jest Pierscien Nibelunga jako dzielo nowego tea- 
tru muzycznego? Jest rozlegta, kilkupoziomowa, wieloptasz- 
czyznowg historig wysnuta ze starych eposow, podan, sag 
germanskich 1 skandynawskich, podang w formie drama- 
tu i opowiedziana muzykg — sposobem muzycznym, ja- 
kiego jeszcze nie bylo. Jest to rzecz o przedziwnym sple- 
ceniu i tragicznym zawezleniu loséw bogéw i ludzi, rzecz 
o boskich planach i przedsiewzieciach, o ludzkich czynach, 
uczuciach i namietnosciach; 0 podludzkich knowaniach, 
podstepach, zdradach i zbrodniach; rzecz o przeklenstwie 
zlota i upadku Swiata bogéw. Akcja rozgrywa sie w trzech 
zasadniczych planach: w sferze nadziemnej (Swiat bogéw), 
w planie ziemskim (rzeczywistosé ludzka), w regionach 
podziemnych (Nibelungi-karly). Zwiazki miedzy bogami 
a ludzmi przypominaja te, jakie znamy z mitologii grec- 
kiej, z Iliady i Odysei (choé brak tu homeryckiego bogac- 
twa odcieni, rzecz jest pod tym wzgledem uproszczona), 
i podobnie jak niegdys u Grekéw bogowie: Wotan, Frycka, 
Loge i inni nie sq zasadniczo lepsi moralnie od ludzi; 
obdarzeni sq tylko wieksza Swiatowa wladza i niesmier- 
telnoscia; w rownym natomiast stopniu co ludzie uczest- 
nicza w zywiole uczu¢ i namietnosci. To co ludzkie jest 
w centrum dramatu, i ono sciaga to co boskie na ziemie, 
degraduje je. Zloto Renu rozgrywa sie jeszcze w Swiecie 
nadziemnym, w sferze bogéw, z Siegnieciem do podziem- 
nych regionobw — domeny karléw. Walkiria jest ludzka 


122 


Minna Lammert, Lilli 
i Marie Lehmann jako 
Cory Renu. Bayreuth, 
1876 


tragedig z boska interwencja. Dla przeciwwagi — Zygfryd 
jest dramatem zwycieskim, apoteoza czynu, walki, boha- 
tera ludzkiego. W Zmierzchu bogéw wreszcie, najpotez- 
niejszym rozmiarami dramacie, kulminuje fatalistyczny 
tragizm calosci: zgladzenie gtownego bohatera — Zygfryda 
— Ssciaga totalna kleske bosko-ludzkich planéw; ludzkie 
zabéjstwo Zygfryda sprowadza zagtade na Swiat bogow — 
pozar Walhalli. 

Czym jest tutaj Ztoto Renu? Wspaniala ekspozycja dra- 
matu w sferze bogoéw, zawiazaniem glownych konflikt6w 
dramatycznych, zasuplaniem wezlow przysztej tragedii. 
Glowna osia i pierwszym motorem akcji jest konflikt 
miedzy nadziemnym Swiatem bogéw a podziemnym §swia- 
tem Nibelungow, konflikt miedzy panem a poddanym; 
miedzy pelnia wolnosci wladzy a mroczng intryga. 

Pierwsze ogniwo tetralogii ma znakomite czteroczescio- 
we rozplanowanie akcji w kolejnych kontrastowych obra- 
zach. 

Zywiot wody — Ren — igraszki rusalek (Cor Renu) — 
zrabowanie skarbu przez Alberyka z rownoczesnym prze- 
klenstwem przezen mitosci — zawiazanie glownego wezta 
dramatycznego calego dzieta. 

Wotan i Fryka — sen o Walhalli urzeczywistniany — 
spor o zaptate z olbrzymami, budowniczymi siedziby bogow 
i intryga Logego. 
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Wotan z Logem — zejscie do podziemi, domeny (pan- 
stwa) Nibelungoéw, Mime i Alberyk — ujarzmianie Albe- 
ryka za pomoca jego wilasnych czarow. 

Powrot do sfery bogow — dramatyczne zakonczenie 
sporu z olbrzymami (Fasolt, Fafner) 0 zaptate; targ o Fre- 
ie, boginie wiecznej mlodosci — oddanie pierscienia Faf- 
nerowi — triumfalne wejscie bogow do Walhalli w kon- 
trapunkcie ze skarga pozbawionych ztota Cor Renu. 


Sita muzycznej wyobrazni 


Wagner pracuje nad Zlotem Renu dochodzac czterdzie- 
stego roku zycia, w rozkwicie poznej mlodosci; cata dyna- 
mika jego osobowoSsci, jego ogromny temperament arty- 
styczny urzeczywistniaja sie w tej] muzyce; bogactwo in- 
wencji oszatamia; rozmach, napor, sila, energia udzielaja 
sie nam z nieodparta sugestywnoscig juz przy pierwszym 
stuchaniu; doznanie czysto muzyczne jest tu kluczowe; 
nawet gdy jeszcze nie chwytamy stow i stabo orientujemy 
sie w akcji — sama muzyka nas porywa, niby wartki nurt 
Renu, ktory przedstawia pierwsza scena. Juz w tym pierw- 
szym obrazie, wywiedzionym z ostinato jednego tylko, 
lezacego niskiego dzwieku Es, objawia sie romantyczne 
czarodziejstwo sztuki Wagnera, mistrza muzycznych osti- 
nat, narastan, kulminacji i najwiekszego bodaj po Bachu 
mistrza rozwijania struktur dzwiekowych ciaglych i mak- 
symalnie wydtuzonych, poteznych rozmiarami, ponadgo- 
dzinnych catosci. Zwazmy, ze cala partytura Zlota Renu 
zawierajaca ponad dwie i pot godziny muzyki przedstawia 
jedna wilasciwie calosé i wykonywana byé musi jednym 
clagiem; miedzy poszczegélnymi odstonami nie ma przerw, 
zaledwie pewne rozluznienia, wyciszenia, spadki napiecia. 
W miare rozumienia i wnikania w tresé fabularna oraz 
sens dramatyczny Zlota Renu podziw nasz wzrasta. Wagner 
jako kompozytor dramatyczny okazuje sie nieprzescignio-— 
nym mistrzem tworzenia scenicznego, stowno-wizualnego 
obrazu, kreowania tej wizji muzyka, Srodkami muzyczny- 
mi. Wlasnie Zfoto Renu, z uwagi na swoja zwartosé kom- 
pozycyjna, muzyczna doskonaloéé, pozwala nam, wér6d 
wszystkich dziet Wagnera najlepiej pojaé sens owego 
rewolucyjnego kroku na drodze do idealu, jaki sobie kom- 
pozytor postawil: ,Gesamtkunstwerk” — totalnego dziela 
sztuki. Stawiajac sobie taki ideat w zakresie sztuki dra- 
matycznej, nawiazywat Wagner w ten sposob do wzorcéw 
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antycznych — greckiej chorei; podobnie jak jego poprzed- 
nicy, tworcy i reformatorzy opery w XVII i XVIII wieku 
— Peri, Monteverdi, Gluck. Tam jednak, w poprzednich 
wiekach, rzecz polegala na redukcji, ograniczeniu tego 
bogactwa i zlozonosci, jakie muzyka juz osiagnela w po- 
lifonii XVI wieku. Wagner natomiast, skrajny maksyma- 
lista, natura romantycznie nienasycona, uruchamia wszyst- 
kie Srodki techniki dzwiekowej, cate orkiestrowe bogactwo 
muzyki, jakie ma do dyspozycji. 

Muzyka wedlug teoretycznych zatozen Wagnera wprze- 
gnieta jest w stuzbe akcji dramatycznej. Ale stuzba to 
racze} pozorna, w istocie bowiem muzyka rzadzi akcja, 
panuje nad caloscia, swoim wlasnym dziataniem wyzna- 
cza czas dramatu. Muzyka jest tu nosicielem wartosci, bez 
muzyki dramat Wagnerowski bytby tylko slownym rusz- 
towaniem, szkicem, dyspozycja dziela sztuki. 

Skoro jednak mamy dramat, dramaturgie, akcje, sztu- 
ke dramatyczna, dlaczego méwimy o obrazach, kunszcie 
obrazowania, tworzenia obrazow urzeczywistnionych mu- 
zyka? Przeciez pojecie obrazu wigze sie z pewng statycz- 
noscia, unieruchomieniem (a wiec czyms przeciwnym dyna- 
mice dramaturgii). 

Mowiac ,,obraz” myslimy tutaj 0 sztuce eksponowania, 
przedstawiania, ekspozycji, o tym co stanowi esencje, pod- 
stawe, istote wszelkiej sztuki teatralnej, teatralizacji, te- 
atru. Teatr to sztuka eksponowania przede wszystkim, 
ina tym elementarnym kunszcie nadbudowuje sie sztuka 
stowa, postacie ludzkie, ich perypetie. Nowatorstwo Wa- 
gnera na tym wiasnie polega, ze po raz pierwszy w tak 
szerokim zakresie owa podstawowg teatralnosé (sztuke 
ekspozycji) zrealizowat muzyka. Rzeczywistos¢ teatralna 
Wagnera konkretyzuje sie w muzyce; muzyczny jest je] 
charakter, struktura, przebieg. Wagnerowska rzecz teatral- 
na jest szczegdlnym dzietem muzycznym o gigantycznych 
rozmiarach. Dzielo to, to jest muzyka w swoim przebiegu, 
nastawione jest na nieustanna, zlozona, wieloplaszczyzno- 
wa ekspozycje — teatralizacje rzeczywistosci; wygladow, 
slow, poje¢, znaczen, zewnetrznosci i wewnetrznosci, tego 
co jawne i tego co skryte, oznak ludzkiego zachowania 
oraz tajnikow duszy 1 serca. 

A w rdzeniu tego zlozonego kunsztu totalnej teatrali- 
zacji poprzez muzyke jest to, co nas tak uderza w Ztocie 
Renu: fantastyczna zdolnosé tworzenia muzycznego obra- 
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zu. Na niej dopiero nadbudowuje sie cala wagnerowska 
psychologia, gdzie tak wielka role gra retrospekcja, remi- 
niscencja, przypomnienie, i zlozona gra idei — racji 
i koncepceji — wielka metafora ludzkiego losu. 
Partytura Zlota Renu przedstawia sie jako nastepstwo 
i zwarta kompozycja czterech. zasadniczych obrazow sce- 
nicznych; kazdy zas charakteryzuje sie wtasciwa sobie 
dynamika, tempem rozwoju, stopniem ztozenia, gestosciq 
zdarzen. W kazdej z czterech scen cos sie waznego dzieje, 
rozgrywa miedzy postaciami rusatek, bogéw, olbrzymow 
i karlow. Muzyczna mowa dziatajacych postaci (Wagne- 
rowski ekspresyjny recytatyw) wyjasnia nam stownie co 
sie wlasciwie dzieje. Ale stowa sq tu niczym innym jak 
tylko dopowiedzeniem, cala bowiem wliasciwa, dramatycz- 
na akcja rozgrywa sie w orkiestrze — w grze, wspdlgra- 
niu, najrozmaitszych kombinacjach motywow przewodnich; 
wlasciwym tedy dramatem jest dynamiczna, wieloplasz- 
czyznowa i wielobarwna kompozycja orkiestrowa. Jest ona 
zorganizowana, co juz dawno zauwazono, wedtug dwéch 
porzadkéw, praw dwoch rodzajéw sztuki: dramatu slow- 
nego i sztuki kompozycji muzycznej. Miedzy tymi porzad- 
kami jest szczegdlnego rodzaju zgodnos¢ i daznos¢ do 
syntezy dramaturgii slownej (teatralnej) z dramaturgia 
muzycznej] formy. Dlatego tez mozliwe jest, a nawet po- 
zadane, podwojne spojrzenie na poszczegolne obrazy, sce- 
ny, odstony Ztota Renu. Z punktu widzenia muzycznej 
formy sq one niby wielkich rozmiaro6w poematy symfo- 
niczne: pierwszy — najkrotszy, najbardziej zwarty, o jed- 
noznacznej dynamice i wartkim przebiegu; nastepne — 
szerzej rozbudowane, wielofazowe, rozlegle; wszystkie zas 
czesci uktadajq sie w gigantyczna symfonie programowa, 
ktore] czes¢ pierwsza jest wspaniata ekspozycja, pierw- 
szym rozwinieciem motywow, tematow, watkdow calosci. 
Beethovenowski duch pracy motywiczno-tematycznej prze- 
nika kazdq scene; motywy kraza, nawracaja i sa przetwa- 
rzane, odmieniane, rozrastaja sie w wieksze catoéci, ciagi 
rozwojowe, sekwencje; pietrza sie, narastaja; jako dyna- 
miczne ziarna formy sa formotworcze. Ale forma muzycz- 
na Wagnera jest rownoczesnie konkretyzowanym stucho- 
wo obrazem scenicznym: motywy rysuja, maluja, przed- 
stawiaja, wyrazaja, takze mowia, opowiadaja; nazwijmy 
to tez szczegolna, goraca, bezposrednia symbolika dZwie- 
kowa. Tworzy sie cala drabina takiej symboliki: ugrunto- 
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wana w stanach natury zmierza ona wzwyz, do Swiata 
istot rozumnych, bosko-ludzkich. Punktem wyjécia i fun- 
damentem obrazu muzycznego w Zilocie Renu jest stan 
natury — zywioty (najpiekniejsze to chyba, najbardziej 
sugestywne obrazy sil i pieknosci przyrody w historii mu- 
zyki). 

I tak pierwszy obraz rozgrywa sie w zywiole wody — 
nurcie Renu; zrobiony jest z muzycznych odpowiednikéw 
wygladow natury; ruchu wody, nurtu rzeki, rozprysku fal, 
zderzen wody ze skala, reflekséw Swiatla, barw i odcieni 
przekroju rzecznego nurtu — od rozswietlonej powierzch- 
ni do ciemnego dna. Jest to najbardziej ruchliwy i nasy- 
cony Swiattem obraz w catym dramacie. Otwiera go Wagner 
wstepem orkiestrowym o genialnie prostym pomysle har- 
monicznego ostinato: akord Es-dur (akord Renu) stopnio- 
wo wypeinia przestrzen orkiestry, w potegowaniu, nara- 
staniu wszystkich jakosci: ruchu, swiatta, masy, gestoSci 
i objetosci brzmienia, od najnizszych regionow (dzwiek Es) 
ciezkie] 1 clemnej masy do uniwersum harmonicznego, 
pemego intensywnego ruchu i Swiatla; swoista niby-cha- 
conna symbolizujaca budzaca sie nature — Swit slonca 
nad Renem. 

Drugi obraz, rozpoczety kontrastowo w uroczystym 
adagio, przenosi nas w gorne regiony ziemi, plaskowyz 
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zamieszkaly przez bogow: przestwor powietrza ugrunto- 
wany w zywiole ziemi. Teraz zywioly mieszajq sie: nurt 
Renu — woda — pozostal w dole, pojawia sie jako remi- 
niscencja. Wspolgra — opozycyjnie i harmonicznie — zywiot 
ziemi z zywiolem powietrza; pojawia sie tez zywiot ognia 
(Loge), ktory tak wazna role odegra w calej tetralogii. 
Zywiot ziemi dynamizuje sie w ,uderzeniowym” motywie 
olbrzymow. Z owym brutalnym, meskim, perkusyjnym 
motywem kontrastuje kantylenowy, miekki i tagodny 
motyw Frei, bogini miltosci i wiecznej mlodosci. W maje- 
statycznym, harmonicznym motywie Walhalli, nowej sie- 
dziby bog6éw rysuje sie symbol boskiej potegi i wladzy. 
Krag motywow przewodnich rozszerza sie, ich przestrzen 
zageszcza sie, intensywnieje, muzyce przybywa nowych 
jakosci, barw, nowych postaci dzwiekowych i form ruchu. 
Pierwsza scena bazowata glownie na motywach Renu, Cor 
Renu, zlota, Alberyka, przeklenstwa mitosci. W miare 
rozwoju akcji scenicznej i narastania nowych konfliktow 
poteguje sie ruch odmian i przetworzen motywicznych. 

Obraz trzeci, ekscytujacy zgota XX-wiecznym bruity- 
zmem, dzieje sie w zywiole ziemi — w podziemiu Nibe- 
lungéw, niesamowicie zdynamizowanym (gra kowadel!). 
Owa zaS dynamika stad sie bierze, iz zywiot pierwotnie 
czysty 1 wzniosly, uosobiony przez boginie Erde jest tutaj 
juz skazony chciwoscia, zawiscia, intryga: przeklenstwem 
ziota (cala zreszta praca Nibelungoéw ma gtownie na celu 
dostarczanie bogom klejnotow i kosztownych ozd6éb). Caty 
ten obraz, wypelniony intensywna, magiczna i czarnoksie- 
skq akcja, to — w symfonicznej calosci Zlota Renu — 
jakby wielkie demoniczne scherzo, niezwykle sugestywna 
wizja goraczkowego, sklebionego dziatania podziemnych 
mocy. 

Obraz czwarty wreszcie, nawiazujacy do srodowiska 
i sytuacji obrazu drugiego, stanowi wielka finatowa syn- 
teze: cztery zywioly wspdlgraja z soba: rozdzielone, roz- 
darte, to zné6w dazace do opozycyjnej harmonii. Zywiot 
ziemi odzyskuje swoja pradawng godnosé¢ w scenie z Erda. 
Obraz nabrzmiewa dramatycznym konfliktem, starciem 
racji trzech ,Swiatow”: bogow, karléw, olbrzymow; prze- 
klenstwo zlota w ktotni olbrzymow owocuje pierwszym 
morderstwem. 

Dramatyczne napiecia i ostre konflikty scala (pozornie) 
triumfalny final; pelen pysznego Swiatta obraz bogow 
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wstepujacych do Walhalli po tuku teczy; a to co widzimy, 
czyli to co mozemy sobie wyobrazi¢é — pokaz boskiej potegi 
— wykreowane jest w orkiestrze przez majestatycznie 
porywajacy motyw miecza (,,Notung”) i motyw Zygfryda 
w fascynujacym kontrapunkcie ze skarga pozbawionych 
zlota Cor Renu. Z perspektywy calosci tetralogii jednak 
te wspaniale, tchnace sila motywy kryja w sobie zagro- 
zenie dla wladzy bogow, wieszcza ich zmierzch. 


Brakuje, twierdze, naszej poezji takiego oSrodka, jakim byla dla 
starozytnych mitologia, i wszystko w czym nowoczesna sztuka poetyc- 
ka ustepuje antycznej daje sie ujaé w stowa: nie mamy mitologii. 
Dodam jednak, ze nie jesteSmy daleko od tego, aby ja mie¢, albo raczej, 
ze nadchodzi czas, kiedy powinnigmy powaznie przyczyni¢ sie do jej 
wytonienia. Bowiem przyjdzie ona do nas zupelmie przeciwnymi dro- 
gami niz dawna, owoczesna, ktora wszedzie byta pierwszym kwiatem 
mtodzienczej fantazji, bezposrednio nawiazujac do tego co najblizsze, 
najbardziej] zywotne w zmystowym Swiecie i wok6élt tego zmystowego 
Swiata tworzac. Nowa mitologie natomiast trzeba wytonié z najgteb- 
szych glebin ducha; musi ona by¢ dzielem najbardziej sztucznym sposréd 
wszystkich dziet sztuki, gdyz musi wszystkie inne obja¢é jako nowe 
lozysko i naczynie dawnych, odwiecznych prazrédet poezji, a nawet 
jako nieskonczony poemat, ktory ostania zarodki wszelkiej twérczoSci. 
[...] Od innej, powaznej i bardziej surowej strony-niz w réznorodnym, 
kolorowym Swiecie basni arabskiej ujmujg nature nordyckie sagi o bo- 
gach; a wiele zagubionych sladow i ech tej wielkiej dawnej poezji natu- 
ry utrzymato sie i zachowalo jeszcze w piesniach i basniach ludowych 
roznych krajow, zaludnionych przez szczep germanski. Oczywiscie wsrod 
tego bogatego nagromadzenia réznorodnych klechd ludowych, zaslugu- 
jacych w calosci na najbardziej troskliwa uwage ze wzgledu na ich 
gtebokie naturalne znaczenie, moga sie znalez¢ rowniez catkiem szcze- 
golne reminiscencje, kt6re nie pochodza z tych nordyckich zrédel, ale 
maja rodow6d i wtasciwosci na wskros lokalne. Jakze niezmiernie bo- 
gata symbolika natury skrywa sie w owych opisach i metaforyce, ktorq 
poeci czerpig z widzialnej obfitosci natury, tak wlasnie objawiajacej sie 
zmystowemu oku; mam na mysli owe zwyczajne obrazy saczacych sie 
zrodel, btyskajacych plomieni kwiatow, gwiazd, zieleniejacej ziemi ze 
wszystkimi jej roslinami i tworami, lub tez obrazy lazurowego nieba 
i wszystkich zjawisk i ciemnosci, badz tez obrazy wewnetrznych istot- 
nych elementow i sit wszelkich rzeczy. [...] Podstawa, na ktérej spo- 
czywa wszelka sztuka i poezja, jest mitologia; co do tego wszyscy 
bedziemy zgodni. Najwieksza szkoda i niedostatek wszelkiej nowocze- 
snej poezji polega wlagnie na tym, ze nie ma ona mitologii. Istota mi- 
tologii polega wszakze nie na poszczegdlnych postaciach, obrazach 
i symbolach, ale na zywym ogladzie natury, ktory stanowi ich podsta- 
we. Do tego zywego ogladu natury prowadzi nas znéw wiedza, 0 ile 
osiagnie wlasciwa glebe duchowg i dotrze do zrodla wewnetrznego 
objawienia. Poczatek i pierwszy impuls tego intelektualnego ruchu 
zawiera w sobie i zapewnia nam idealizm, ktéry nawet przez swa 
jednostronnosé wywoluje wlasne przeciwienstwo i ponownie prowadzi 
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ku owemu dawnemu systemowi jednosci, ktéry tworzy wtasciwa pod- 
stawe i naturalny element produktywnej sily wyobrazni, Zrédto i macierz 
wszelkiej symbolicznej poezji. To jest wtasnie watek, ktory taczy filo- 
zofie przyrody z mitologia, a za je) posrednictwem rowniez ze sztuka 
jako symbolicznym sposobem przedstawiania™. 


Walkiria (Die Walkiire) 


Zloto Renu i Walkiria, pierwsza i druga czes¢ tetralogii, 
powstaja w tych samych mniej wiecej latach. Zrobione sq 
tez, jak wszystkie ogniwa Wagnerowskiego dzieta, z te] 
samej zasadniczo materii dzwiekowej, budulca motywow 
przewodnich. W Walkirii tylko przybywa pare tych mo- 
tywow, inna jest nieco ich hierarchia, proporcje, rozplano- 
wanie, czestotliwosé. Walkiria rézni sie od Ztota Renu 
gatunkowo. Tamten wstepny dramat rozgrywat sie jeszcze 
catkowicie w sferze mitu i basni, w medium fantastyki, 
w zywiotach natury; w Srodowisku bogow, rusatek, olbrzy- 
mow i karl6w; w przestrzeni mitologicznej: wszystkie 
postacie sq tam zasadniczo czlekoksztaltne 1 wyposazone, 
acz nierownomiernie, w cechy ludzkiej natury —- zdolnos¢é 
odczuwania, mySlenia, dziatania. Jednak to co ludzkie — 
czlowieczenstwo — dane jest w Ztocie Renu poSsrednio, 
symbolicznie, dlatego tez nie wzrusza nas bezpoSrednio. 
Zawarta w partyturze dziela gre namietnosci, intryge, 
akcje, tak mistrzowsko przez kompozytora rozgrywana, 
odbieramy przede wszystkim jako dramaturgie i sugestie 
obrazowg (przedstawiajaca) muzycznej formy. 

W Walkirii natomiast owa formalna dramaturgia za- 
warta w partyturze wzbogaca sie o bardzo wazny wymiar: 
tragizmu, tragicznosci, ludzkiej tragedii. Tu tkwi 6w mo- 
ment istotny wiazacy nas juz zgola inaczej] z muzyczng 
akcjq dziela. Walkiria jest dramatem tragicznym rozegra- 
nym w trzech duzych rozmiarow aktach (I i III trwaja 
ponad godzine, II — przeszto dwie godziny). Tragizm jest 
cecha konstytutywnga Swiata wylacznie ludzkiego, poza 
Srodowiskiem czlowieka nie istnieje: zwiazany jest bo- 
wiem ze smiertelnoscia i Swiadomoscia, z ludzkim poczu- 
ciem czasu, Z przemijaniem, z niszczacym, unicestwiaja- 
cym dziataniem czasu, z czasowoscig i bytowa kruchoscia 
ludzkiej egzystencji. 


* F. Schlegel Mowa o mitologii (ok. 1800), przek}. K. Krzemieniowa, w: Ma- 
nifesty romantyzmu, Warszawa 1975, s. 149-150. 
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Projekt scenografii 

H. Kautsky’ego 

do Walkirii (Monako, 
1870); Opera w Berlinie, 
1913 


Dramat muzyczny Walkiria rozgrywa sie w dwoch ptasz- 
czyznach akcji, Scisle z soba zwiazanych weztami drama- 
tyeznych konfliktow: w plaszczyznie boskiej (sfera mitu: 
Wotan, Brunhilda, Walkirie, Fryka) i ptaszczyznie ludz- 
kiej (Zygmund i Zyglinda, Hunding). Postaé Brunhildy — 
ukochanej corki Wotana, za niepostuszenstwo skazanej na 
cztowieczenstwo czyli smiertelnos¢ — ostatecznie zacie- 
Snia Ow dramatyczny zwiazek miedzy Sswiatem boskim 
a ludzkim. W centrum uczuciowym akcji sa losy Zygmun- 
da i Zyglindy z rodu Walsungow, brata i siostry, ztaczo- 
nych weztem tragiczne] ,,kkazirodczej” mitosci. To dzieki 
nim, ich historii, ich tragedii, ow dramat Wagnerowski 
wzrusza nas tak gleboko, ze mozemy mowi¢ 0 muzyczne}j 
tragedii milosnej na miare Szekspira (Romeo iJulia). Mitosé, 
milos¢ tragiczna, pojeta jako centrum emocjonalne, jest 
zasadniczym motorem muzyki, dzialajacym po raz pierw- 
szy u Wagnera na takg skale, przed Tristanem; milos¢ 
roznicuje i niuansuje melodie, uintensywnia barwy, wzma- 
ga ruch harmoniczny, podnosi temperature brzmienia. 
Milosé jako gorace centrum uczu¢ wywoluje tez uczucia 
sobie przeciwne: gniew, ambicje, nienawis¢; milos¢ wzbu- 
rza, dynamizuje, rozpala zywiot uczuc i namietnosci. Wal- 
kiria, dzieto szczytowej fazy muzycznego romantyzmu, 
podbudowane emocjonalna melodyczno-harmoniczng inten- 
sywnoscig muzyki Berlioza, Chopina, Liszta, wyroste z po- 
etyki i estetyki poematu symfonicznego, jest dramatem 
namietnosci. 
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Romantycznie pojeta namietnos¢ jest maksymalnie 
spotegowang silg, energig uczucia. WidzieC wiec mozna 
w Walkirii obszar dramatycznego Scierania sie i dialek- 
tycznej rywalizacji dobrych i ztych, jasnych 1 mrocznych 
namietnosci. Rysuja sie zwtaszcza trzy kregi uczuciowe 
rzadzace muzyka Walkirii. Nazwijmy je umownie: Mitosc, 
Nienawis¢é, Wtadza — i przyjrzyjmy sie im blizej. 
Mitosé 

Mitosé jest domeng aktu I; jest on sam w sobie najpiek- 
niejszym i najglebszym poematem milosnym w dziejach 
muzyki operowe] — teatru muzycznego — przed Trista- 
nem. Jaki jest 6w jezyk muzyczny, jezyk motywow i te- 
matéw znaczacych, symbolicznych, konstytuujacy sfere 
milosci w dziele Wagnera? Sfera ta w I akcie Walkirii 
wytania sie z burzliwego zywiotu, z leku i niepokoju, 
Z przyspieszonego nerwowego ruchu, rytmu ucieczki; Swia- 
tlo milosci, spokojne 1 zarazem intensywne wycisza mroczne 
i wzburzone zywioly. Milos¢ (Liebe, Minne) — dla samego 
Waegnera sfera najistotniejsza o wartoSci najwyzsze] — 
mowi muzycznymi slowami, zwrotami, idiomami gteboko 
osadzonymi w tradycji muzycznej wyrazowoSci i symboliki 
uczuc. Gdy zaczynamy ow jezyk analizowac¢, badac, roz- 
wazac z nastawieniem historycznym i etymologicznym, 
odstaniaja sie nam jego zrddta i korzenie, jego zlozona 
geneza i skomplikowana ewolucja. 

Wagner rozwija sw6j jezyk muzyczny w medium jezyka 
niemieckiego; wywodzi go z nieprzerwanego od dwéch 
stuleci clagu rozwojowego, u ktorego zrédet tkwi zapewne 
formuta recytatywu XVII-wiecznego w utworach religij- 
nych Heinricha Schttza, a dalsza droga wiedzie przez 
Bacha i rozwinieta barokowa retoryke, styl wzmozonej 
uczuciowosci C. Ph. E. Bacha, wezesnoromantyczny jezyk 
emocji Mozarta, romantyczna mowe uczué Schuberta. 

Lecz przeciez ta romantyczna mowa muzyczna jezyka 
niemieckiego, najbogatsza i najbardziej zlozona wésréd 
»mow” muzyki Zachodu, rozwinela sie takze z wplywow, 
inspiracji i impuls6w jezykow muzycznych historycznie 
starszych: wtoskiego przede wszystkim i francuskiego. 
Wagnerowski jezyk uczué jest wiec, podobnie jak przed 
nim jezyk Bacha, wielka synteza, odnowieniem i spotego- 
waniem wielu idiomow wyrazowych muzyki. Rdzennie 
niemieckie, a wywodzace sie z tradycji bachowskiej sa tu 
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proporcje miedzy pierwiastkiem wokalnym a instrumen- 
talnym — wzajemny stosunek glosu i instrumentu opiera 
sie na zasadach rownorzednego partnerstwa; tak byto 
przeciez w kantatach (ariach) Bacha, operach Mozarta, 
piesniach Schuberta. Pierwiastek wokalny z instrumen- 
talnym zdajq sie stale rywalizowaé, a to co grane — par- 
tia orkiestrowa u Wagnera, odpowiednio zréznicowana — 
przejmuje czesto na siebie glowng funkcje muzycznej mowy, 
caly ciezar wyrazania. Orkiestra staje sie najbogatszym, 
najbardziej zlozonym i zréznicowanym instrumentem 
ekspresji uczuc, i to bynajmniej nie kosztem partii wokal- 
nej, je) np. schematyzacji; wszak i tu Wagner tworzy wla- 
sny, oryginalny styl melodyczny, wywiedziony z formuly 
niemieckojezycznego recytatywu. Jezyk milosci w Walkirii 
zasadza sie na kilku fundamentalnych zwrotach-idiomach. 
Mozna je nazwac umownie: 

motywami tesknoty i westchnien, 

motywami czulosci i pieszczoty, 

motywami mitosnego poruszenia i niepokoju, 

motywami mitosnego smutki (i w konsekwencji — bdlu, 
clerpienia, rozpaczy). 

Jezyk to wiec ksztaltowany tradycyjnie, wedtug skali 
miedzy biegunami: jasnej radosci — ciemnego smutku, 
spokoju — niepokoju, btogosci (szczesliwosci) — rozpaczy; 
jest on gleboko osadzony w tradycji muzyczne] wyrazowo- 
Sci. W szczegolnosci ma on wzory i poprzednikéw w ba- 
rokowej retoryce, w takich figurach dzwiekowych, jak 
patopoja, exclamatio, interrogatio, suspiratio. 

Wielkim dokonaniem romantykow poprzedzajacych Wa- 
genera bylo wyzwolenie tego jezyka uczué z uprzednich 
schematow i konwencji, przydanie mu niespotykane]j do- 
tad gietkosci, niuansowoSci, co wynikalo tez z intensyw- 
nego rozwoju dwoéch zwitaszcza elementow dziela muzycz- 
nego: melodyki oraz harmoniki. Takiego bowiem jezyka 
muzycznego domagato sie romantyczne odczucie swiata 
z hipertrofig uczué, tyrania serca i cata frapujaco zlozona 
problematyka teoretyczna emocjonalnej sfery czlowieka, 
wszak to wlasnie w potowie XIX wieku niemiecki filozof 
Franz Brentano tworzy zreby nowej teorii uczuc, odkry- 
wajac ich wewnetrzna logike. I wlasnie muzyka epoki 
romantyzmu, w szerokim sensie romantyczna, staje sie — 
dzis widzimy to wyraznie — idealnym medium dla egzem- 
plifikacji praw takiej logiki! 
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Wprawdzie é6w romantyczny jezyk uczué, osiagajacy swa 
kulminacje u Wagnera, wielokrotnie juz opisywano 1 ana- 
lizowano, nikt jeszcze jednak dotad wlasSciwie nie opra- 
cowal, nie usystematyzowal logiki tego jezyka, tj. zasad 
wigazania, nastepstwa, wzajemnego wynikania (przyczyno- 
wosci), hierarchii i wartosci logicznej poszczegolnych struk- 
tur dzwiekowych (idioméw muzycznych) przypisanych 
okreslonym uczuciom i ich odcieniom. Trzeba by tu bo- 
wiem, jak sie zdaje, uwzgledni¢ wspotdzialanie dwoch 
rownolegtych porzadkéw (systemdéw) logicznej organizacji 
muzyki: czysto muzycznego kompozytorskiego i wlasnie 
uczuciowego, ekspresywno-emocjonalnego. 

Krag uczué mitosnych w Walkirii, budujacych poemat 
mitosny I aktu, wyznaczajq glownie: motyw Zygmunda 
(mutacja motywu Wotana) tchnacy powaga i smutkiem; 
czuty, pieszczotliwy motyw Zyglindy; kantylenowy motyw 
(temat) wiosny i nocy majowej rozwiniety w piesni Zyg- 
munda w trzeciej, ostatniej scenie tego aktu; tchnacy 
mrocznym smutkiem motyw rodu Walsungoéw; wreszcie 
drobne, schromatyzowane charakterystyczne motywy, kto- 
re mozna nazwac znakami, przejawami milosnego niepo- 
koju, uczuciowego poruszenia, budzenia sie uczuc. 

Wagnerowski jezyk milosny jest tu jeszcze w stadium 
przed-tristanowskim, nie przetrawiony do konca chroma- 
tyka, nie przenikniety do cna pesymistyczna refleksja — 
Swiadomoscig nierozerwalnego zwiazku mitosci i Smierci. 
Mitos¢ brata i siostry wybuchajaca w I akcie Walkirii jest 
jakby nieSwiadoma wlasnych ciemnych korzeni i ciazace- 
go na niej przeklenstwa, skazenia. Z niepowstrzymang 
energia dazy do Swiatla catkowitego spetnienia; jest ra- 
dosnym, wiosennym zywiolem, przeniknietym sita wzro- 
stu, moca rozkwitu. 

W I akcie Walkirii mitosé triumfuje; szeroki temat 
milosci, na ktory skladaja sie wymienione motywy, pro- 
wadzi muzyczna akcje. Jego znamienng cechg jest stop- 
niowe konstytuowanie sie: poprzez splatanie motywow 
Zygmunda i Zyglindy, narastanie, potegowanie, wydluza- 
nie sie w rozlegta kantylene — milosny spiew duszy, gtos 
serca. Tak wiec I akt jest jakby wielkim, blisko pdltora- 
godzinnym poematem symfonicznym, mowigcym o prze- 
czuciu, wykluwaniu sie, narodzinach, rozwoju, rozkwicie 
i spelnieniu milosci. Tutaj w I akcie dramatu milosé prze- 
zwycieza mroczne tematy nienawisci, gniewu, wiadzy; nie 
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Walkiria, scena 
z II aktu. 
Obraz H. Makarta 


ujawniajac tu jeszcze cate} aktywnosci, zapowiadaja one 
dopiero swoja zlowroga, niszczaca site. O cudownym od- 
nalezieniu sie w mitosci dwojga zagubionych istot, trium- 
fie milosci nad nienawiscia mowi orkiestra romantycznym 
jezykiem Wagnerowskiej sztuki instrumentacji: moéwi 
bezprzykladnym pieknem barw dzwiekowych; roznymi 
odcieniami kantyleny skrzypiec, wiolonczel i altowek, 
dialogowaniem instrumentéw detych i rogéw; cata paleta 
barw zdominowana przez odcienie miekkie, jasne, czule... 
Nienawis¢é 

Akt II zdominowany jest przez przeciwienstwo milosci 
— mienawis¢; ona wlaSsnie stanowi tutaj centrum mowy 
uczué. Rzadza teraz zywioty emocji ciemnych, zte moce 
uczuciowe: gniew, furia, wscieklos¢; strach, groza, rozpacz; 
wspomaga je pozor sprawiedliwosci i pycha wtadzy. Mo- 
tywy: Wotana, Fryki, Hundinga, przekletego zlota — prze- 
klenstwa mitoSsci, ucieczki, poscigu, leku i grozy. Symbo- 
lika dzwiekowa (motywy, tematy) tej] mrocznej strony zycia 
uczuciowego, gtebin niedobrych cech ludzkiej natury, zda- 
je sie u Wagnera bogatsza, szerzej rozbudowana niz ana- 
logiczna symbolika sfery jasnej uczu¢ pozytywnych (mi- 
loS¢, przyjazn, zyczliwos¢, odwaga, mestwo, szlachetnos¢), 
a w kazdym razie bardziej sugestywna, wyrazista i przej- 


mujaca. 
Niskie rejestry, ciemne barwy rozjaSniane niesamowi- 
tymi btyskami — powierzone fagotom i kontrafagotom, 
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Anna von Mildenburg 
jako Brunhilda 

w Walkirii, Hamburg 
11 IX 1895 


klarnetowi basowemu, wiolonczelom i kontrabasom, chra- 
pliwym, szorstkim brzmieniom detych blaszanych; nie- 
zwykte zestawienia barw dzwiekowych; gryzace, ostre 
wspolbrzmienia; krétkie, urywane motywy; wyraziste, do- 
bitne rytmy; rwacy, zdyszany ruch, przyspieszany, nerwo- 
wy puls muzyki. Efekty wybuchow, uderzen, cioséw; spie- 
trzenia, zgeszczenia, przejmujace kulminacje. 

Ciemna sfere uczué wydatnie wspomaga, niemal z nig 
tozsamy, ruch zywiolow natury: wiatru, burzy; poszum le- 
Snych ostepow, a takze jary, rozpadliny, wykroty, przepa- 
Scie; w pelni przejawia sie tu znowu romantyczna sztuka 
dynamicznego malarstwa dzwiekowego Wagnera. 

Zle moce wydaty smiertelna walke Mitosci: znalazta sie 
ona w sytuacji Sciganej zwierzyny. A to zajadte polowanie 
na Mitos¢é, w celu jej bezwzglednego zniszczenia, poprze- 
dzane bedzie diugim procesem i wyrokiem skazujacym 
(tematy wtadzy i ich konflikt: Wotan, Fryka; Brunhilda). 
Tragedia Milosci potepionej przez Wladze i zniszczone}] 
przez Nienawis¢ osiaga kulminacje w scenie ostatniej, 
pigte} Il aktu, w zabiciu Zygmunda przez Hundinga, 
kt6remu pomaga Wotan. Wstrzasajaca wymowa muzycz- 
na tej sceny da sie pordwnac tylko z kulminacjami tra- 
gicznymi w najwiekszych dramatach Szekspira. 

Wszelako Milosé¢ jako idea sama w sobie nie zostaje 
bynajmniej unicestwiona; to tylko ziemski wezet ulega 
tragicznemu rozerwaniu przez Smieré, cielesne unicestwie- 
nie jednego z kochankéw. Cios zadany MiloSci godzi jedy- 
nie w ludzi, ktorzy w niej uczestnicza, nosza ja w sobie 
1 przezywaja — nie w nig sama. 

Jesli akt I Walkirii pordwnaé mozna byto do poematu 
symfonicznego wielkich rozmiaréw, 0 zwartej, ciagtej, fa- 
zowe}j budowie, z triumfalng kulminacja w finale, to akt II, 
najdluzszy z catego dziela (ponad dwie godziny), kojarzy 
sig z dramatyczna symfoniq programowa w trzech cze- 
Sciach, z nich pierwsza i druga sa jakby przygotowaniem 
do finatowej kulminacji dramatu. 

Dlaczego jednak tyle moéwimy o symfonicznym poema- 
cie 1 symfonii dramatycznej (programowej)? Skad to zbli- 
zenie i przyrownanie gatunkéw (z jednej strony forma 
orkiestrowa symfoniczna, z drugiej — muzyczno-teatral- 
na) tak uderzajace zwlaszcza w Walkirii, z uwagi na jej 
akeje dramatyczna i tragiczny wezel? Przyréwnanie oczy- 
wiscie nie powinno byé przesadnie przyblizajace, ale Swia- 
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Ludwig van Beethoven 
(1770-1827) 


dome odrebnosci dziedzin gatunkowych — nikt nigdy nie 
skomponowal poematu symfonicznego czy symfonii pro- 
gramowej podobnych rozmiardw i o podobnej budowie 
wewnetrzne}; chodzi wszakze o pewne cechy konstytutyw- 
ne wspdolne dla obu gatunkow: orkiestrowa symfoniczna 
prace tematyczna, operowanie orkiestrowymi motywami 
— strukturami melodyczno-harmoniczno-kolorystycznymi 
jako budulcem formy. 

Sztuka i dzielo Wagnera — przypomnijmy to raz jesz- 
cze — ma dwa rozne punkty wyjscia 1 dwojakiego rodzaju 
podstawy. Mozna by powiedzie¢c, iz w rownej mierze wy- 
rasta z teatru 1 sztuki dramatycznej (sztuki pisania na 
scene), co z symfonii i sztuki komponowania na orkiestre. 
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Spotykaja sie tu, dazac do syntezy (ktéra jako cel i ideat 
uswiadomit sobie Wagner stosunkowo wezeSnie), dwie 
rownie Swietne dziedziny artystyczne: pierwsza — o tra- 
dycji siegajacej starozytnosci, druga — znacznie mlodsza. 
Od mlodosci wszak Wagner z rowna intensywnosciq zyje 
teatrem (ktorego szczegélna odmiana jest opera), co chlo- 
nie symfoniczne partytury Mozarta, Haydna i nade wszyst- 
ko Beethovena. Beethovenowska symfonika uksztaltowa- 
la poetyke i estetyke jego muzyki w podobnym stopniu jak 
nieco wczesniej poetyke i estetyke symfoniczno-drama- 
tycznej muzyki Berlioza; i zupemie podobnie jak muzyke 
poematéw symfonicznych Liszta. Duch Beethovena, pier- 
wiastek Beethovenowski, wcielony w formy rewelacyjnie 
nowe, kulminuje wlasnie w tetralogii. W Walkirii jest 
to kulminacja dramatyzmu o tragicznym wezle. Na czym 
ona polega? W czym tkwi sekret geniuszu kompozytor- 
skiej roboty Wagnera, ktorej zalozeniem i celem jest zawsze 
okreslony efekt dramatyczny? Ot6z uruchamiane sq tutaj 
ogromne silty muzyki, organizowane wielkie energie jej 
zasadniczych elementow: ruchu-rytmu, ksztaltu melodycz- 
nego, brzmienia (harmonika, barwa). W ostatnich dwoéch 
odstonach II aktu zageszcza sie i niebywale intensywnie- 
je sfera niepokoju, wzburzenia, grozy, strachu, gniewu, 
wsciektosci. Dominuja motywy — symbole, znaki wyrazo- 
we — ucieczki, przerazenia, walki, przemocy. Diugie ciagi 
uporczywego rytmu, progresje, ostinata, narastania, cre- 
scenda formy i kulminacje, nawarstwienia harmoniczne 
— intensyfikacja brzmien ostrych, dysonansowych, efekty 
glosnosci maksymalnej, silne kontrasty stané6w muzyki — 
wszystko to podporzadkowane jest zasadom akcji drama- 
tycznej, dramaturgii sceny. Nie jest wiec zasadniczo sym- 
foniczny (tj. podlegty prawom symfonicznej formy) plan 
nadrzedny, ogdlny tych wielkich, rozleglych calosci, obsza- 
row, plaszczyzn brzmieniowych. Natomiast symfoniczny 
jest sam formujacy ruch muzyki, jej wewnetrzne ksztal- 
towanie: ruch motywow wydluzanych w tematy, sposoby 
ich przeksztalcania, dialektyczna gra motywow, ich Scie- 
ranie sie, rywalizacja. Bogaty, rozwiniety, wyrafinowany 
jezyk symfonizmu wprzegniety jest w stuzbe dramatu, 
akcji scenicznej. 

Wsluchujac sie jednak w te calg zlozong i kunsztowna 
gre motywiczna, odnosimy wrazenie, iz tym samym jezy- 
kiem, podobnym zasobem dzwiekowych idioméw, mozna 
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by tez znakomicie rozegraé akcje (dramaturgie) czysto 
symfoniczna — z innym tylko nastawieniem na forme 
1 architektonike calosci. W rozlegtych plaszczyznach muzy- 
ki Wagnerowskich dramatéw zawarte sq potencjalne par- 
tytury czysto instrumentalnych dramatycznych symfonii. 


Wiadza 


Trzecia z glownych sfer rzadzacych poetyka dramatu 
Walkiria (choé moze nalezato by ja nazwaé pierwsza) 
skoncentrowana jest glownie w motywie Wotana i jego 
wioczni jako symbolu wladzy. Wyrazisty i dobitny, ciezki 
w swym ruchu ku dolowi, nalezy on — obok motywu 
Zygfryda i miecza Notunga — do czolowych motywow te- 
tralogii. A w Walkirii pojawia sie bardzo czesto w postaci 
zasadniczej i w rozny sposob przeksztatcany, przetwarza- 
ny: rytmicznie, melicznie, harmonicznie, kolorystycznie. 
Mozna powiedzie¢, iz przybiera on rozne odcienie poczucia 
wiadzy (pojete] jako namietnos¢): pobrzmiewa wiec w nim 
moc, sila, gniew, duma, ale tez i zwatpienie, rozterka, 
smutek, przeczucie zmierzchu i konca, wyczerpanie, zme- 
czenie. Bo tez i sam problem wladzy jest w tetralogii zto- 
zony i dialektyczny: witadzy bogow, wladzy ludzi, wladzy 
zlota. Fascynacja wtadza w ogole nalezy do czolowych 
fascynacji romantykow — janusowym obliczem wladzy, jej 
dobrym i zlym dziataniem i walka z nia w imie wolnoSci. 
Waegnerowska tetralogia traktuje takze o kryzysie wladzy, 
0 jej ograniczeniach, samoograniczeniach, skrepowaniach, 
0 je] przeobrazeniach i dekadencji, degradacji. Postaé Wo- 
tana, skupiajacego w swoim reku glowne sprezyny i nici 
wiadzy, rownoczeSnie uosabia jej kryzys. Te ztozona pro- 
blematyke wladzy przektada Wagner na jezyk swojej mu- 
zyki i pokazuje ja w sposob mistrzowski w przebiegu II 
i III aktu. Sam portret Wotana przedstawiony w Walkirii 
jest bodaj najbogatszy w psychologiczne odcienie 1 ludzki, 
arcyludzki. Muzycznej symboliki wtadzy bogéw dopeiniaja 
motywy: akordowy, majestatycznie uroczysty motyw Wal- 
halli, uderzeniowo-blyskawicowy motyw pioruna (Donner), 
wijacy sie zywo motyw ognia (Loge). Wtadza, poczucie 
wladzy, namietnos¢ wladzy wznieca nienawis¢; konflikt 
w ,osrodku wtadzy” (Wotan — Fryka) staje sie przyczy- 
na tragedii ludzkiej (tragiczny wezel, jadro tragicznosci 
w Walkirii). Boska wladza (Wotan) nie jest wiec absolutna 
ani najwyzsza, ani samowolna; jest w dwojaki sposob 
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ograniczona i hamowana: z gory i z dolu, metafizycznie 
i psychologicznie, w sposdb nadprzyrodzony i naturalny, 
temperowana przez jakies tajemnicze prawa Wszechswia- 
ta i Ziemi (do ktérych zreszta odwotuje sie Fryka); uosa- 
bia je bogini Erda — nad wtadza bogow jest Fatum, Los. 
A z drugiej strony poczuciu i dzialaniu wladzy przeciw- 
stawia sie ojcowskie uczucie Wotana, lagodzace jego de- 
spotyzm, surowosé i bezwzglednosc. W akcie II wtadza 
inspirowana fatalizmem jest narzedziem, instrumentem 
dopelnienia tragicznosci ludzkiego losu. 

Sam zas dramat wladzy, wladztwa bogow, rozgrywa sie 
i dopeinia w III akcie: muzyka Wagnera przedstawia to 
rozegranie z niebywatg sita 1 sugestywnoscig. Akt ten roz- 
poczyna sie wspaniata i porywajaca ekspozycja zywiolu 
energii miodoSsci: harcami corek Wotana, Walkirii. To jedna 
z owych, tak licznych w tworczosci Wagnera profetycznych 
i prekursorskich scen, wizji muzycznych, w ktorych kom- 
pozytor swoim geniuszem nowatorstwa wyprzedza o kil- 
kadziesiat lat swoja epoke, zapowiadajac juz jakby nowy 
Swiat dzwiekowy pierwszej polowy XX stulecia: odkrycia 
brzmienia wyzwolonego (sonoryzmu) u Strawinskiego czy 
Bartoka. 

Ow zywiot brzmieniowy instrumentalno-wokalny (tak 
doskonale tu zorganizowany!) reprezentuje site i energie 
miodosci. Swym intensywnym, ostro rytmizowanym ru- 
chem przeciwstawia sie ona ciezarowi starej juz, odwiecz- 
ne) wtadzy bogéw. Wladza wiec i zwiazana z nia moc 
(w jezyku niemieckim to samo stowo ,Macht” oznacza moc 
i wladze) traci swojqa jednoznaczng site wladania; mieknie 
jakby, kruszeje, uwieloznacznia, tagodnieje pod wptywem 
refleksji i uczucia. Ow proces transformacji wladzy w ca- 
tej rozciagtosci pokazuje muzyka III aktu. Jest to trzycze- 
Sciowy epilog dramatu, po rozegraniu sie tragedii i kul- 
minacjach aktu drugiego. 

Po raz kolejny wracamy do symfonicznej analogii: fina- 
lowy poemat symfoniczny w trzech czesciach, poprzez 
rozmach i impet, napor energii muzycznej czesci plerw- 
Sze], zgeszczenie wydarzen oraz dramatyczne przetworze- 
nie czesci drugiej, zmierza do uspokojenia i wyciszenia 
w rozlegtym finalowym adagio (pozegnalny monolog Wo- 
tana, zasypianie Brunhildy). Adagio to, utkane z moty- 
wow spokojnie kontemplacyjnych i uroczystych (motyw 
Brunhildy, uspokojony motyw ognia, motyw miecza i Zyg- 
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fryda), z barw brzmieniowych miekkich, nasyconych, cie- 
plych, goracych, poruszone raz tylko, pod koniec, remini- 
scencyjnym zrywem energii (motyw Wotana — remini- 
scencja wladzy: Loge, Donner — inspiratorzy ognistego 
kregu) — jest przenikniete ekspresja nadziei. Motywy 
wydtuzaja sie w kantylene — Spiew orkiestry (kwintet 
smyczkowy) jest kontrapunktowany i kolorowany ostina- 
towa figuracja; muzyka tchnie spokojem zasypiania. Mu- 
zyka nie tyle gasnie czy zamiera, co utrwala sie w swym 
tagodnym przeplywie; zakonczenie Walkirii — to jedno 
Z owych szczegélnych miejsc muzyki Wagnera (podobne 
pozniej bedziemy mieli w Parsifalu) dajace nam wrazenie 
zniesienia czasu i bezczasowosci, nieskonczonosé odstania 
tu najlagodniejsze ze swych oblicz. Muzyka wiesci sen — 
wielka takze tesknote i pokuse romantykéw — sen, w kt6- 
rym wyciszaja sie zywioly namietnosci, niwelujg zie i do- 
bre sily, neutralizuja energie naporu zycia; nie ten wszak- 
ze sen pesymistycznie ciemny i twardy brat Smierci, ale 
lagodnie jasny, rozSwietlony nadzieja przebudzenia do 
nowego zycia. 

Moze wiec i caly tragizm drugiego ogniwa tetralogii 
(o ktorym pisalismy tyle wyzej) wobec sugestii Swiatta 
tego finalu okazuje sie jeszcze nie ostateczny i nie abso- 
lutny? 


Tragicznos¢ jest raczej istotnym pierwiastkiem samego Sswiata. 
Material, ktory wybiera dla siebie artystyczne przedstawienie i tragik, 
juz sam w sobie musi zawiera¢é mroczng rude tego pierwiastka. [...] 
»lragiczny” — to wszak przede wszystkim cecha zdarzen, losow, cha- 
rakter6w, itd.., kt6ra w nich samych spostrzegamy i ogladamy, ktora 
w nich ma swe siedlisko. ,,Tragiczny” — to ciezkie chlodne tchnienie, 
kt6re wychodzi z rzeczy samych, to mroczna poswiata, ktora je otacza, 
i w ktorej Swita nam pewna szczegélna wlasnos¢ Swiata, nie zas 
naszego ,ja”, jego uczuc lub przezy¢ wspotczucia czy strachu. [...] Tra- 
gicznosé jawi sie w dziedzinie ruchu wartosci i muszq istnie¢ zdarze- 
nia, wypadki, zeby sie ona mogla zjawi¢. Czas, w ktorym cos sie dzieje 
i powstaje, w ktérym cos ginie i ulega zniszczeniu, nalezy przeto do 
warunkow zjawienia sie tragicznosci. W samej tylko przestrzeni ist- 
nieje — wbrew temu, co twierdzi Schiller — niejedna rzecz wzniosta, 
lecz nie ma niczego tragicznego. W Swiecie nieprzestrzennym byltyby 
mozliwe tragedie, w bezczasowym — nie. ,Tragiczny” w pierwotnym 
sensie jest przeto zawsze okresleniem jakiejs dziatalnosci czynnej lub 
biernej. Takze ,,charakter” tragiczny jest takim tylko dlatego, poniewaz 
leza w nim dyspozycje tragicznego dzialania lub doznawania czegos 
tragicznego; tak samo i ,,sytuacje”, ,stosunki” wymagajace wspoldzia- 
tania lub przeciwwagi sit lub sprzecznych czynow, sq dlatego tragiczne, 
ze sq niejako ,naladowane” tego rodzaju dziatalnoscia. Zeby jednak 
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zjawito sie cos tragicznego, dziatalnos¢ ta musi mie¢é pewien okreslony 
kierunek, ktory musi byé w tym, co widzimy i co odczuwamy: kierunek 
wiodacy do zniszczenia jakiejs pozytywne} wartosci o pewnej okreslonej 
wysokosci. Sita, kt6ra niszczy, nie moze by€ pozbawiona wartosci; musi 
sama przedstawia¢é jakas wartos¢ pozytywnq. Jakas wartos¢ musi 
w kazdym razie ulec zniszczeniu, jezeli ma dojsé do zjawiska tragicz- 
nosci. [...] Pewne jest, ze wszystko co tragiczne, jest w jakis sposdb 
takze smutne, i to smutne w pewnym szczegélnym sensie. Z jednej 
strony jest samo — jako los, jako zdarzenie — otoczone jakoscia 
smutku — w podobny sposéb, w jaki smutek moze lezeé w jakims 
krajobrazie, w jakiejS twarzy; z drugiej zas strony budzi tez smutek 
w uczuciu cztowieka, nastraja dusze‘smutno. [...] W najwlasciwszym 
sensie tragicznym jest przeto, jezeli ta sama sila, ktéra pozwala pew- 
nej rzeczy urzeczywistni¢ jakas wysoka wartos¢ dodatniag (tejze rzeczy 
lub innej), stanie sie w tymze samym dzialaniu przyczyna zniszczenia 
tej wlasnie rzeczy jako podmiotu wartosci*. 


Mitogé i nienawisé jako ostateczne istotnosci (,letzte Wesenheiten”) 
akt6w, mozna tylko naocznie uchwycié, ale nie zdefiniowa¢. Przede 
wszystkim milosé i nienawisé nie rézniq sie tym, ze nienawis¢ bylaby 
jedynie pragnieniem (,Liebe”) nieistnienia jakiejS rzeczy. Nienawis¢ 
jest raczej aktem pozytywnym, w ktérym roéwnie pierwotnie dana jest 
jakas wartos¢ negatywna (,Unwert”), jak w akcie milosci — jakas 
wartos¢é pozytywna. Podczas gdy milos¢ jest ruchem zmierzajacym od 
wartosci nizszej do wyzszej, w kt6rym wyzsza wartos¢ jakiegos przed- 
miotu lub osoby dopiero rozblyskuje, nienawis¢ jest ruchem przeciw- 
nym. Nalezy przez to rozumie¢, ze nienawis¢ kieruje sie na mozliwe 
istnienie nizszej wartosci (ktore jako takie samo jest negatywnq war- 
toscia) oraz na wykluczenie nawet mozliwego istnienia wartosci wy- 
zszej (ktore znowu jest wartoscig negatywna) — milos¢ natomiast 
kieruje sie na realizowanie (,,Setzung”) mozliwej wartosci wyzszej (kt6- 
re samo jest pozytywng wartoscia), wzglednie zachowanie wyzszej 
wartosci oraz na usuniecie mozliwej wartosci nizszej (ktore samo jest 
pozytywng wartoscia moralna). Nienawis¢ weale wiec nie jest zwyklym 
,odcieciem sie” od catego Swiata wartosci w ogole; raczej zwiazana jest 
Z pozytywnym spojrzeniem na mozliwa wartos¢ nizsza. [...] W tym 
wiaSnie, ze milos¢ jest ruchem skierowanym na ,bycie wyzszq warto- 
Sciqa”, tkwi je] tworcze znaczenie (poznane takze juz przez Platona). Nie 
oznacza to, iz dopiero mitos¢ tworzy same wartosci badz ich wyzszosé. 
Weale nie! Jednakze odnoszac sie do wszelkiego mozliwego uczucia 
wartosci i ujmowania wartosci, nawet do calego preferowania, tzn. 
relatywnie do sfer czucia i preferowania — tym bardziej wiec do calej, 
ufundowanej przez preferowanie sfery chcenia, wybierania, dzialania 
— pozwala, aby dla tych sfer prezentowania zaistnialy (,ins Dasein 
treten”) wartosci catkiem nowe i wyzsze. To znaczy, ze mitos¢ jest 
»tw6oreza” w stosunku do ,istnienia” relatywnego wobec tych sfer. 
Nienawis¢ natomiast dlatego jest ,niszczycielska” w najostrzejszym 
sensie tego stowa, ze (dla tych sfer) faktycznie niszczy wyzsze wartosci, 


* M. Scheler O zjawisku tragicznosci, przekt. R. Ingarden, w: Arystoteles— 
—Hume-Scheler O tragedii i tragicznosci, Krakéw 1976, s. 51-52, 59-60, 70. 
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aw nastepstwie tego przytepia i oslepia poznawcze ich preferowanie 
1 czucie. Poniewaz nienawisé je niszczy (dla tych sfer) stajq sie one 
niewyczuwalne!* 

Demon potegi. — Nie nedza ani zadza — nie, mitos¢ potegi jest 
demonem cztowieczym. Dajmy ludziom wszystko, zdrowie, pozywienie, 
mieszkanie, rozrywke — mimo to beda zawsze nieszczesliwi i nieza- 
dowoleni: gdyz demon 6w czeka i czeka, domagajac sie zaspokojenia. 
Odbierzmy im wszystko, lecz zaspokéjmy w zamian jego jedynego: 
a beda niemal szczesliwi — tak szczeéliwi, jak tylko ludzie i demony 
byé moga**. 


Zygfryd (Siegfried) 


Samo zycie uwazam za instynkty wzrostu, trwania, 
gromadzenia energti, mocy; gdzie nie ma woli mocy, 
Jest upadek. Twierdze, ze wszystkim najwyzszym 
wartosciom ludzkosci brakuje tej woli — ze pod 
najswietszymi imionami obejmujq panowanie wartosci 
schytkowe, wartosci nihilistyczne. 


Fryderyk Nietzsche 
(przekt. K. Krzemieniowa) 


Bohater 


Trzecia czesc¢ tetralogii jest dramatem optymistycznym, 
stanowi kontrast i dopelnienie dramatu tragicznego — pe- 
symistycznego — z czesci drugiej] (pasjonujace bytoby 
przesledzi¢ jak te dwa watki i dwie postawy: pesymistycz- 
na — tragizm zycia — i optymistyczna — sila zycia 
— w tworczosci Wagnera sie przeplataja, przenikaja i do- 
pelniaja!). Szczegolne sq zreszta koleje powstawania dra- 
matu Zygfryda. To dzielo, doskonale zwarte w swych po- 
teznych rozmiarami trzech aktach, sprawiajace wrazenie 
kompozycji od jednego rzutu, powstawalo wyjatkowo dtu- 
go, czas pisania rozciaga sie na 20 lat (1851-1871). Jest on 
mianowicie osobliwie ,rozciety” tematem i partytura Wa- 
gnerowskiego arcydzieta z innej (pozornie) sfery: pomiedzy 
II a III aktem Zygfryda skomponowany bowiem zostal 
Tristan i Izolda (1857-1859) oraz rownie wielkich rozmia- 
row partytura Spiewakow norymberskich (1862-1867). Po- 


* M. Scheler Istota i formy sympatii, przekt. A. Wegrzecki, Warszawa 1980, 
ss. 236-237, 239-240. 

** F Nietzsche Demon potegi, w: Aforyzmy, wybral, opracowal i wstepem 
opatrzyt S. Lichanski, Warszawa 1973, s. 99. 
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krewienstwo celtycko-frankonskiego kregu legend trista- 
nowskich i germanskiego kregu podan o Nibelungach oraz 
wzajemna bliskosé wykreowanych bohateréw Zygfryda 
i Tristana, najbardzie} ukochanych przez Wagnera, on 
sam uzasadniat. Bohater6éw tragicznych, ktorych mimo 
wszystkich réznic zbliza do siebie podobna wola zycia 
w mitosci i mtodzienczo-fatalistyczne ,bycie ku Smierci”. 
Postaé Zygfryda jest zalazkiem catego Pierscienia Nibe- 
lunga (zrazu mialt to byé tylko dramat o Zygfrydzie). 
Kim jest Zygfryd? Uosabia on bohatera (,Held”), 
wciela idee bohaterstwa (,,Heldentum”). Bohaterstwo urze- 
czywistnia sie w dziataniu. Jakie zatem czyny okreslaja 
nam Wagnerowskiego Zygfryda? Zabijanie wroga, zdoby- 
cie kobiety. Bohaterski czyn realizuje sie tedy w dwoéch 
sferach: walki i mitosci erotycznej. W trzecim ogniwie te- 
tralogii bohaterskie czyny Zygfryda uktadaja sie w taki 
ciag: wykucie miecza (Notunga) — zabicie smoka (Fafne- 
ra) — zabicie karla (Mimego) — przeciwstawienie sie woli 
Wotana przez zlamanie jego wioczni —— zdobycie Brunhil- 
dy. Zygfryd, podobnie jak Tristan, wziety zostal z kregu 
sag i rycerskich eposow i swoiscie transponowany w ro- 
mantycznie egocentrycznej wyobrazni Wagnera. Z punktu 
widzenia najpelniejszej idei i koncepcji czlowieka, jaka 
przedstawia chrzescijanstwo, Wagnerowski Zygfryd jest 
postacig (celowo?) zredukowana w swoich cechach ludz- 
kich, w swojej duchowosci. Prymitywny, prosty, pierwotnie 
naiwny; owoc kazirodczej milosci, wychowany przez po- 
kracznego karla w Srodowisku natury, spoufalony ze 
zwierzetami, nie znajacy rodzicdw, nieswiadomy wtasnego 
pochodzenia. (Posta¢é jego jest moze réwniez projekcja 
romantycznych tesknot do dzikosci pierwotnej i nieskazo- 
ne) cywilizacja.) Zygfryd nie zna strachu, jego atrybutem 
jest odwaga bez granic (nie mestwo!). Chce on ,uczyé sie 
strachu” i znajduje doswiadczenie leku w erotycznej sfe- 
rze mitosci. Prymitywizm, prostota i dzikosé Wagnerow- 
skiego bohatera nie okreslaja go jednak do konca. Zygfryd 
stopniowo staje sie coraz bardziej Swiadom samego sie- 
bie. Jednakze nigdy nie osiagnie etosu bohaterstwa w mo- 
ralnym i etycznym wymiarze. Nie jest wiec bohaterem 
w pelnym znaczeniu (podobnie jak nie jest nim Tristan). 
Brak mu bowiem nieodzownego warunku: poswiecenia dla 
innych, altruistycznego dazenia przelamujacego egocen- 
tryzm. Pemy ideakt bohaterstwa wcieli dopiero Parsifal, 
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Giuseppe Borgatti, 
pierwszy wielki 
interpretator Wagnera 
we Whoszech, jako 


Zygfryd 


z ostatniego dzieta Wagnera, w ktérym zblizy sie on znowu 
do chrzescijanstwa. 

Poganski Swiat Pierscienia jest natomiast chrzescijan- 
stwu obcy. Moralnosé poganskiego bohatera ufundowana 
jest na prawach sity, czynu, zemsty, dazenia do szczescia 
— w milosnej pelni. A jego nieodzowne przymioty to bez- 
kompromisowa odwaga i maksymalna sita: jest to Zrédto 
energll muzyki Wagnera; muzyka Zygfryda jest jedna, 
wielka apoteoza zycia (z podobnie silna, choc innego ro- 
dzaju afirmacja zycia spotykamy sie u Wagnera jeszcze 
tylko w Spiewakach norymberskich). Zycia w jego dyna- 
mice, wzrastaniu, rozpedzie, rozmachu. Zycia Ww jego pier- 
wotne} (naiwnej?) radosci. Tym bardziej 6w witalizm 
zadziwia, kiedy uSwiadomimy sobie, ze ta jasna, optymi- 
styeczna droga mlodego Zygfryda przecina sie u Wagnera 
z gruntu odmienna, mroczna, pesymistyczna droga Trista- 
na. Przedziwna to dwoistos¢ tworcy prowadzacego nie- 
omal rownolegle dwa watki tematyczne na antypodach 
Swiatoodczucia i Sswiatopogladu! 

Partyture dramatu przenika staly prad formotworczej 
energil. W muzyce Zygfryda rywalizuja z soba dwie sfery 
i dwa rodzaje motywow-tematow jednakowo energetycznie 
aktywnych: sfera jasnej woli i radosci zycia (Zygfryd — 
jego rog, miecz, ptak-przewodnik, Brunhilda) i sfera mro- 
czna sit zagrazajacych zyciu bohatera (Mime, Alberyk, 
Fafner). Trzecia site uosabia Wedrowiec-Wotan; jego mo- 
tyw-temat jest tu, podobnie jak w Walkirii, na rozne spo- 
soby odmieniany, przetwarzany. Motywy wokol postaci 
Wotana (Walhalli, Fryki, Erdy, Walsungow), majestatycz- 
ne i dostojne, ale takze wyrazajace gniew, sq przejawem 
usilnego pragnienia, aby podporzadkowa¢ swojej wladzy 
juz zmierzchajacej — energie i site mlodego bohatera. Dy- 
namika zycia wzbiera, poteguje sie, kulminuje. Nic nie 
zdola jej powstrzymac. Zycie bohatera dopeinia sie i znaj- 
duje sens w mitosci, bez ktorej byloby jedynie bezcelowym 
dazeniem. Milos¢ rozSwietla zycie, przydaje mu powabu 
i zarliwosci. Mitosé jako najwyzsze spotegowanie sily zycia 
jest najwspanialsza i najcenniejsza zdobycza cztowieka. 
W finale Zygfryda — porywajacym witalng dynamika 
duecie milosnym — jesteSsmy na antypodach Tristana 
(a bliscy zakonczenia I aktu Walkirii). Muzyka ostatnie} 
sceny III aktu z niezrownang sugestywnosciq przedstawia 
proces przebudzenia sie, narodzin, narastania i wybuchu 
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Basn 

Cala problematyka moralna (?) Zygfryda wpisana jest 
w aure bagni, w romantyczng basniowos¢. Wagner swoim 
tekstem opowiada basn o Zygfrydzie, mtodziencu wycho- 
wanym w ostepach pierwotnej puszczy przez dziwacznego 
karla (Nibelunga) trudniacego sie kowalstwem. Watek 
bagniowy, pierwiastek fantastycznosci jest zywo obecny 
w calej tetralogii. Najmocniej zas i najgtebiej przenika li- 
bretto i partyture Zygfryda. Romantyzm odkryt na nowo 
basn. Pierwiastek basniowy wprawdzie nie wyzbywa si¢ 
tu catkiem o§wieceniowej dydaktyki i moralizatorstwa, 
wyzwala sie jednak zasadniczo z wymogow podporzadko- 
wania bajki etycznym celom. Basniowos¢, fantastyka, fan- 
tastycznosé staja sie takze wartosciami samoistnymi. Nie- 
zwykle wydarzenia, czarodziejstwa, cudownosci, magiczne 
przedmioty — ekscytuja uroda; wiecej — przeczac banal- 
nemu porzadkowi codziennej rzeczywistosci, pozwalaja do- 
mySslaé sie istnienia tajemniczego, innego Swiata (jest to 
aspekt metafizyczny bagniowoSci); Swiata powolanego do 
peli zycia przez tworczqa i wolna wyobraznie. 

Pokraczny karzelt (Mime) — basniowe weielenie ciem- 
nej intrygi; strzegacy skarbu smok, ktorego trzeba poko- 
na¢; zaczarowany miecz, ktoremu zaden wr6g sie nie oprze; 
czarodziejskie przedmioty: pierscien, czapka-niewidka; le- 
sny ptak-przewodnik; otoczona zakletym pierscieniem ognia 
uSpiona dziewica, ktora trzeba obudzi¢ i zdoby¢; magiczne 
czary i zaklecia — wszak to wszystko prastare motywy 
ludowej basniowoSci przejete przez romantykow tak czu- 
lych na nowe piekno i metafizyczny urok fantastyki. Mo- 
tywy-tematy najbogaciej — najszerzej i najbardziej wszech- 
stronnie opracowywane i rozwijane w basniach braci 
Grimm. 

Romantycy niemieccy pierwszego pokolenia, z poczatku 
wieku, idealizowali baSniowos¢, akcentujac jej wartoSsci 
pochodne wobec czystej fantastycznosci: prostote wyobraz- 
ni ludu, pierwiastek narodowy. Jesli jednak upodobanie 
w basniowej fantastyce bylo organicznym skladnikiem 
romantycznej wyobrazni (a taka przeciez miat Wagner), to 
stato sie to nie z przyczyny wartosci dodatkowych, lecz 
poprzez sama istote baSni i basniowosci. Tu tkwilo tez 
jedno z glownych Zrédet inspiracji tw6rczej. Wiedziat o tym 
dobrze Wagner, kompozytor obdarzony genialng intuicja 
znajdywania i odpowiedniego wykorzystywania zrédel 
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inspiracji dla swojej muzyki. W jego bowiem ztozonej kon- 
cepeji ,Gesamtkunstwerk” muzyka byla w koncu najwaz- 
niejsza; stuzaca nadrzednej idei sztuki scenicznej, w isto- 
cie ona, muzyka kierowata wszystkim. A tym bogatsza 
byta, tym barwniejsza, bardziej atrakcyjna, im wiecej Zrédet 
inspiracji ja zasilato. 

Partytura Zygfryda Swiadczy wymownie o tym, jak 
waznym zrddtem inspiracji byta basniowosé. Powiedzie¢ 
mozna wrecz, ze wszystko co w tej muzyce szczegélnie 
efektowne, ekscytujace i atrakcyjne, wywodzi sie z pier- 
wiastka fantastycznego i z zywiotu basni. Ow zywiot ,for- 
mowany” jest w muzyczne obrazy o nadzwyczajnej wy- 
razistosci i sugestywnosci, sceny uwidaczniajace sie juz 
w samym stuchaniu. Kuznia Mimego w I akcie, walka ze 
smokiem w akcie II, pierscien ognia otaczajacy uspiong 
Brunhilde w akcie III. Basniowy zywiot fantastyki roman- 
tycznej oczarowuje nas i porywa; do tego stopnia sprawia 
wrazenie ,nieokielznanego” zywiolu, ze zapominamy wrecz 
o calej pracy mysli, kt6rej owocem jest partytura, o do- 
ktadnie przemyslanej ekonomii Srodkéw, wysoce kunsz- 
townej konstrukcji. 


Barwa 


Partytura Zygfryda stanowi apogeum brzmieniowo- 
-kolorystycznej orkiestrowosci — symfonicznej wyobrazni 
Wagnera. Muzyka przedstawia nam sie jako rezultat sil- 
nych fascynacji efektami instrumentalnej barwy brzmie- 
nia. Nie chodzi tu tylko o zmystowa, cieszaca uszy wielo- 
barwnosé, ale o calg dramaturgie orkiestrowego koloru: 
barwa instrumentalna u Wagnera znaczy, charakteryzuje, 
maluje, rysuje, przedstawia, wyraza; mozna tez powie- 
dzie¢é, ze w samej muzyce — partyturze orkiestrowe] — 
zawarte sq juz wszystkie didaskalia dla scenicznej akcji. 

Dlaczego tak sie dzieje? 

Teoretyk6w muzyki od dawna frapuje niezwykta od- 
krywezosé i prekursorstwo Wagnera w zakresie dwoéch 
zwiaszcza elementéw dziela muzycznego (wedlug przyje- 
tego podzialu): harmonii i barwy wiasnie. Harmonie, do- 
prowadzona przez Wagnera do krytycznego stanu u kresu 
tonalnosci, zbadano najgruntowniej; do prac fundamental- 
nych Ernsta Kurtha (1926) nic istotnego dodaé nie sposob. 
Natomiast sfera barwy, wielokrotnie analizowana i z r0z- 
nych stron ujmowana (najbardziej bodaj wnikliwie i ory- 
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ginalnie przez Adorna), czeka jeszcze na swoja ontologie. 
Podobnie zreszta czeka na swa istotna filozofie muzyka 
i sztuka Wagnera. W samej bowiem muzyce wyroznic 
mozna niespotykana przed Wagnerem troistos¢ substan- 
cji. Przypomnijmy: przed Wagnerem i jego odkryciami to 
co substancjalne w muzyce sprowadzalo sie zasad- 
niczo do czysto interwatowej struktury: substancja jako 
podtoze jakosci harmonicznych, kolorystycznych, emocjo- 
nalnych. Pierwszy wytom w tym stanie rzeczy uczynit 
Berlioz w Symfonii fantastycznej (1830). Idac jego Sladem, 
Wagner juz w swoich ,romantycznych operach” (Tannhduse- 
rze i Lohengrinie) ,substancjalizuje”, jesli mozna tak po- 
wiedzie¢, rownoczesnie melodie, harmonie i barwe. Sub- 
stancja muzyki ma zatem trzy poziomy, jest trojaspekto- 
wa, troista. A to oznacza, ze muzyka rzadzq tu trzy 
samoistne energie, sity formotworeze: melodyczna, harmo- 
niczna i kolorystyczna. Kazdqa znamionuje substancjalnie 
rdzenna moc istnienia — wystarczy zwrdci¢ uwage na 
kazdy z trzech elementow, zeby sie o tym przekonaé. 
W motywach przewodnich, tworzacych trzon substancji 
melodycznej, uderza nadzwyczajna wyrazistos¢, plastyka, 
indywidualnosé¢é a zarazem zdolnos¢ do przeksztatcen, mu- 
tacji, metamorfoz, rozwijania, ewolucji, przetwarzania. Har- 
monika — fascynuje sktonnoscig do ciaglego ruchu, twor- 
czq niestabilnoscig, ptodnym niepokojem, wielokierunko- 
wa dynamika, wola zmiennosci. Barwa zas — w swym 
substancjalnym istnieniu — charakteryzuje sie tym, ze 
wnika (jako substancja) i w melodie i w harmonie, prze- 
nika substancje tych elementow do tego stopnia, ze ich 
egzystencja zdaje sie wprost zalezna od intensywnosci 
instrumentalnego koloru (nie jest to wiec tylko ,.kkolorowa- 
nie” melodii 1 harmonii, ale substancjalna modyfikacja). 
Trzy elementy, substancjalne pierwiastki, rywalizujg o pa- 
nowanie nad muzyka a zarazem dialektycznie wspdlgrajq 
z soba; ich wspohistnienie uklada sie w triade Heglowska; 
melodia jako ,teza”; harmonia ,znoszaca” melodie 
jako ,antyteza”; a poprzez ,,zniesienie” czystej melodii har- 
monia dazy do ,syntezy” w barwie. 
Elementy — energie substancjalne pra do znaczenia. 
Obraz orkiestrowy — odpowiednik i podstawa obrazu 
scenicznego — powstaje przez wspétdziatanie i dynamicz- 
na harmonie elementow substancjalnych, ozywianych, ki- 
netyzowanych energia rytmu. Melodia daje kontur, rysu- 
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nek; harmonia miazsz, konsystencje, ksztalt, brylte; barwa 
natomiast wypelnia, dopelnia, doprowadza do rzeczywi- 
stego istnienia. Obraz z partytury Wagnera wypreparowa- 
ny w postaci wyciagu da sie oczywiscie wygraé na forte- 
pianie, lecz jest to tylko schemat rzeczywistego zycia. 

Partytura Zygfryda usytuowana w centrum tworczego 
zycia Wagnera (podobnie jak partytura Tristana) przed- 
stawia soba apogeum sity wyobrazni kompozytora, jego 
mocy tworzenia obraz6w muzycznych za pomoca dzwieko- 
wego koloru w medium orkiestry symfonicznej. Dlatego 
tez mowimy, ze orkiestra jest jak jeden wielki instrument 
0 nieograniczonych mozliwosciach wyrazania i przedsta- 
wiania, na ktorym kompozytor ,wygrywa” wszystko co za- 
pragnie. 

Jak jest robiony taki obraz dzwiekowy, odpowiednik 
scenicznych wygladow? W jaki sposob substancja kolory- 
styczna oddzialuje na catq strukture organicznga utworu 
muzycznego? Jak zwiaszcza przeobraza ona substancje 
melodyczng i harmoniczng? Jest to proces ,,czarodziejski” 
i ,alchemiczny”. Nie potrafimy go tutaj doktadnie scha- 
rakteryzowac, zas czysto techniczna analiza kunsztu Wa- 
gnerowskiej instrumentacji nie siega sedna sprawy. Mo- 
zemy jedynie mowic o rodzajach obrazow, wskaza¢ obrazy 
kluczowe, najbardziej wyraziste i sugestywne, na ktorych 
wspiera sie caly dramat Zygfryda. Sq to: kuznia Mimego 
(caty I akt); szmer lasu; smok; wyrocznia Erdy: wola 
Wotana; Brunhilda. 

Sa to obrazy dynamiczne i rozwijajace sie; o charakte- 
rze polifonicznym — w szerszym, nie tylko dzwiekowym 
sensie, jako ze naktadaja sie tu, przecinaja, krzyzuja rozne 
watki, tematy glownych postaci dramatu; kazda zas po- 
sta¢ ludzka (lub ludzko-boska, jak Wotan czy ludzko- 
-zwierzeca, jak Fafner-smok) ma sw0j wyrazisty ,,zapis” 
w partyturze orkiestrowej. W obrazach tych zaznaczajq 
sie silne opozycje watkow, tematow postaciowych, ich prze- 
ciwstawne czesto dazenia prowadzace do konfliktu, Scie- 
rania sie, walki. Charakter postaci (Mime, Zygfryd, 
Alberyk, Wotan, Fafner, Brunhilda), mowiacych rewelacyj- 
nie odkryweza mowag wokalng (zblizona juz do, o ilez poz- 
niejszego, ekspresjonistycznego Sprechgesangu), zaznacza 
sie w rysunku melodycznym motywu-tematu; jej ruch 
i dzialanie zewnetrzne — w rytmie; je} odczuwanie, czu- 
cie, myslenie — w harmonii; pene natomiast zycie posta- 
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ci przejawia sie dopiero we wspoldziataniu barwy instru- 
mentalnej. Postacie pojawiajg sie, urzeczywistniaja, mate- 
rializuja, dzialaja w okreslonych kombinacjach barw, przy- 
porzadkowane zmiennym sferom swiatla, mroku, pol- 
mroku, swiattocienia. 

Zygfryd i jego miecz Notung pojawiaja sie zawsze 
w gornej sferze Swiatla, rozjasniajacego przestrzen, nasi- 
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lajacego sie, potezniejacego: barwy instrumentéw blasza- 
nych (rogi, trabki, puzony) nasycaja substancje (melodio- 
-harmonie) diatoniczno-tréjdzwiekowa. Blacha — bardziej 
ciemna, niskorejestrowa — réwniez wiolonczele, kontra- 
basy i fagoty, sprzegaja sie z tematem wedrowca-Wotana, 
opadajaco-ciezkim, w rytmie punktowanym. Postacie z po- 
dziemia — Mime, Alberyk, smok — maja charakterystyke 
wielce frapujaca z punktu widzenia przyszlosci muzyki, 
zapowiadajaca juz XX-wieczny sonoryzm, bruityzm (osti- 
nata w najnizszych rejestrach, dzwiek kowadel); wyzwo- 
lona do czystego brzmienia harmonia, zredukowane ostro- 
ksztaltne, krotkie motywy, sprzegaja sie z kombinacjami 
tub, puzonow, fagotow, klarnetéw basowych i kontraba- 
sow. Najsilniejsza tez tutaj, najbardziej przejmujaca su- 
gestia wygladow: to w muzyce karzet Mime porusza sie 
rownie pokracznie jak wyglada, to w muzyce odrazajacy 
smok — pelza... W akcie III Erda wylania sie z ziemi 
w statyceznych harmoniach nasycanych barwami niskich 
smyczkow, blachy, drzewa. Wreszcie — mitosna sfera Brun- 
hildy to migotliwosc, przepych i rosnaca temperatura barw 
jasnych (smyczki, drzewo), przenikajacych substancje 
harmoniczna zasadniczo prosta, i zlaczonych z melodia 
zmystowo-czulg. Tu znowu — przemozne sugestie naocz- 
nosci w scenie przebudzenia Brunhildy z petnym Sswia- 
tlem instrumentow smyczkowych i harfy. 

Budowa — forma, czyli rozwijaniem muzycznego quasi- 
-obrazu, rzadza trzy glowne zasady: 

* romantycznego, tj. swobodnego ostinata rytmu oraz 
rytmomelodii, przy zmieniajacych sie ukladach, kombi- 
nacjach barwnych (przypomnijmy Wstep do dramatu — 
kuznie Mimego — kucie miecza, ,szmer lasu”, walke ze 
smokiem, motywy ognia i snu Brunhildy); 

© opozycji i zwiazanego z nia napiecia miedzy Swiatlem 
i mrokiem, sfera jasnosci a sfera ciemnosci; 

¢ swoistej polifonii barw charakteryzujacych — polifo- 
nii dialogowej; dialoguja motywy-tematy, a wiec i okreslo- 
ne barwy, kombinacje kolorow; Mime z Zygfrydem, Mime 
z Wotanem, Mime z Alberykem, Zygfryd ze smokiem, 
Wotan z Erda, Zygfryd z Wotanem, Zygfryd z Brunhilda. 


Natura 


W muzyce tetralogii wszechobecna jest Natura. Cala 
wiasciwa akcja Pierscienia rozgrywa sie w jej Srodowisku, 
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na roznych jej ptaszczyznach i poziomach: nurt rzeki i le- 
éna gestwina, dom zbudowany wokét poteznego pnia debu, 
szezyty gorskie, podziemne jaskinie i lochy, kwietna taka 
i skaliste rozpadliny; zywioly — ziemia, woda, ogien, po- 
wietrze — kazdy rownie aktywnie zdaje sie ksztaltowac 
muzyke. Jest to natura romantyczna, czyli swoiscie zsu- 
biektywizowana, widziana i styszana oczami 1 uszami 
cztowieka romantycznego, konstytuowana w romantycz- 
nej Swiadomosci. Taka wiasnie nature charakteryzowal 
niegdys Goethe: A 


Natura! JesteSmy nig otoczeni i objeci — niezdolni do wyjscia poza 
nig i niezdolni do gtebszego w nia wnikniecia. [...] Stwarza wciaz nowe 
ksztalty, to co jest teraz, tego nie byto nigdy dawniej; co bylo, juz nie 
powr6éci — wszystko jest nowe, a przeciez wcigz stare. [...] Jest jedyna 
w swoim rodzaju artystka: z najprostszego materialu tworzy dziela 
o najwiekszych kontrastach, bez cienia wysitku dochodzi do najwiek- 
szej doskonatosci — do najdokladniejszej precyzji, przystoniete] zawsze 
czyms lagodnym. Kazde z jej dziet ma swoja wtasng istote i kazdy 
z je} przejawow odrebne pojecie, a przeciez wszystko razem sklada sie 
na jednos¢é. Odgrywa przedstawienie; nie wiemy, czy sama je widzi, 
a jednak odgrywa je dla nas, stojacych z boku. Jest w niej wieczne 
zycie, stawanie sie i ruch, a przeciez nie posuwa sie ona dalej. Wiecz- 
nie sie przemienia i nie ma w niej ani chwili zastoju. Pozostawanie 
WwW miejscu nie miesci sie w jej pojeciach, na zast6j rzucita przeklen- 
stwo. [...] Jej widowisko jest zawsze nowe, poniewaz stwarza ona wciaz 
nowych widzow. Jej najpiekniejszym wynalazkiem jest zycie, a Smieré 
jest tylko je] chwytem artystycznym, zapewniajacym mozliwie wielka 
obfitosé zycia. Otacza czlowieka ciemnoscia, a popycha go wiecznie ku 
Swiathu. Czyni go istota ciqgzaca ku ziemi, leniwa i ciezka, a wciaz go 
z tego stanu wytraca. Rodzi potrzeby, poniewaz kocha ruch. [...] W kaz- 
dym momencie gotuje sie do bardzo dlugiego biegu, a w kazdym 
momencie jest juz u celu. [...] Nie ma jezyka ani mowy, ale stwarza 
jezyki i serca, przez ktore odcezuwa i przemawia. Jej korona jest mitosé. 
Tylko dzieki milosci mozna sie do niej zblizyé. [...] Kazdemu ukazuje 
sie w jakiejs szczegélnej postaci. Ukrywa sie pod tysiacem imion i zna- 
kow, a zawsze jest ta sama*. 


Taka Swiadomos¢ natury w efekcie odcezuwania jej calym 
soba ma swa kulminacje w muzyce Zygfryda. Natura ota- 
cza bohatera, jest mu zasadniczo przyjazna; w niej sie 
wszak Zygfryd poczal, przyszedt na Swiat, wzrastal, wy- 
chowal; zestrojony z nia czuje ja i rozumie: sedno takiej 
harmonii z natura mamy w lesnej scenie II aktu. 


* T. Namowicz, K. Sauerland, M. J. Siemek (oprac.) Filozofia niemieckiego 
oSwiecenia, Warszawa 1973, s. 103-106. 
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Natura jest jednym z glownych zrédet inspiracji muzyki 
Wagnera, zwlaszcza muzyki tetralogii — obok mitologii i 
basni, milosci erotycznej, ,,woli mocy” (czyli afirmacji zycia) 
i idei bohatera. Natura w swoim zyciu, w swoim pieknie, 
W swej wznioslosci, w swojej grozie, w swojej potedze. 
Powiedzieé mozna wrecz, ze sfera natury jest tu nadrzed- 
na i obejmuje soba takze tamte zrédla inspiracji (mit, 
basn i mitos¢, ludzkie dazenie, dziatanie, czyn i wal-ke). 
Albowiem zyjemy w naturze, wyszligsmy z niej i do niej 
wracamy... 

Natura inspiruje muzyke, porusza ja, ozywia w jej tro- 
iste} substancji: melodio-harmonio-barwie. Cztery przede 
wszystkim cechy muzyki Swiadceza dobitnie o inspiracji 
natura: ruch, konsystencja, temperatura, barwa. 

Ruch. Jakos¢é elementarna, pierwotna, pierwszy prze- 
jaw zycia, w muzyce organizowany rytmem i odmierzany 
metrum. W nim puls natury przejawia sie najbardziej 
bezposrednio. Muzyka Zygfryda poruszana jest, w roznym 
stopniu i na rézne sposoby, czterema zywiolami. 

Zywiot wody (tu domyslny, nie przedstawiony naocz- 
nie w scenicznym wygladzie — jak w Ztocie Renu i Zmie- 
rzchu bogoéw) nadaje muzyce Ow naturalny przeplyw swo- 
bodny, nieustanny, bez poczatku i konica... 

Zywiol powietrza ujawnia sie w lagodnym powiewie 
(,szmer lasu”) i poszumie, jak 1 w gwaltownych wichro- 
watych porywach. 

Zywiot ognia buzuje w kuzni Mimego (kucie miecza) 
i zgota inaczej przejawia sie w akcie III: drobnomotywicz- 
nym ostinato wok0t uSspionej Brunhildy. Ze zmieszania 
powietrza z ogniem powstaje dynamicznie aregularny ruch 
burzy (symbol zmierzchajacej potegi Wotana w III akcie). 

Zywiot ziemi wreszcie (w scenach ze smokiem, z Erda) 
— w barwach ciemnych, brzmieniach dlugich, statycz- 
nych, ciezkich ostinatach — przejawia sie w antyruchu, 
sila grawitacji, wciaganiem do wnetrza powstrzymujacym 
dynamiczne zywioly: zywiot snu twardego, glebokiego, 
z kt6rego budzony jest zaro6wno potwor-smok, jak i bogini 
Erda. 

Konsystencja. Tu chodzi moze najbardziej 0 quasi- 
-materialne wtasciwosci muzyki, jakosci materii, tkaniny 
dzwiekowej: gestosci i rozrzedzenia, powierzchnie szorst- 
ka lub gladka, grubo- lub drobnoziarnista, mie¢kka lub 
chropawa. To sq cechy materialne Ssrodowiska natury, ktore 
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mozemy zobaczy¢é, dotknaé, a dzieki Wagnerowi i jego 
nadzwyczajnej zdolnosci sugerowania — takze ustysze€. 
Kazda scena muzyki Zygfryda dostarczy wielu przykta- 
dow takich sensualno-materialnych iluzji. 

Temperatura. Wyobraznia romantyczna odkrywa w Zy- 
wiole symfonizmu jakos¢ temperatury: quasi-ciepla, gora- 
ca, zaru, wychtodzenia, zimna... To odkrycie Berlioza do- 
prowadza Wagner do apogeum wyobrazni ptomieniste). 
Z partytur Zygfryda wyprowadzi¢ mozna skale jakosci 
quasi-termicznych. Istotne tu sa trzy ogniska temperatu- 
ry: zar paleniska w kuzni Mimego, z ktorego wykuwa sie 
miecz Zygfryda; cieplo i goraco promieni slonecznych (las 
w II akcie, przebudzenie Brunhildy i powitanie stonca 
w akcie III), gdzie glowny udziat w iluzji temperatury 
maja instrumenty smyczkowe; zarliwosé milosci — zar 
mitosnego plomienia w finalowym duecie milosnym. 

Ruch, konsystencja i temperatura jednocza sie, dopel- 
niaja i wypelniaja w medium dzwiekowego koloru. Nasu- 
wa sie tu analogia: dany naszym oczom wielobarwny swiat 
natury podobny jest do polikolorystycznych obrazow dzwie- 
kowych zawartych w romantycznej partyturze Wagnera. 
Styszalne zycie muzyki ma swoj odpowiednik w natural- 
nym zyciu barw naocznych. Wielobarwnos¢, polifonia barw, 
niuanse kolor6w, mieszanie, przenikanie, czarodziejstwa 
w sferze kolorystycznego zywiotu — czyz nie maja one 
swego zrddla, pierwszej i glownej przyczyny takze w in- 
spiracji natura? Jezeli cecha glowng poznoromantycznej 
wyobrazni muzycznej (a taka byta wyobraznia Wagnera) 
jest nienasycenie i szukanie niewyczerpanych, wiecznych 
zrodel zycia, to gdziez takie zrédta mozna byto znalezé, 
jesh nie przede wszystkim w srodowisku natury? 


Zmierzch bogéw (Gétterdimmerung) 
Wielka synteza 


Dzielem wielkiej syntezy i twoérczej rekapitulacji moze 
byé nazwany ten najdtuzszy rozmiarami i najbogatszy 
w akcje dramat Wagnera. Zmierzch bogéw (Gétterdimme- 
rung) — ostatnie ogniwo tetralogii Pierscien Nibelunga — 
jest przedostatnim dzieltem (po nim kompozytor napisze 
juz tylko Parsifala w 1882). Ukonezone w roku 1872, 
swoje prawykonanie miato w sierpniu 1876, wienczac calosé 
tetralogii, pod dyrekcja Hansa Richtera, na otwarciu fe- 
stiwalu Wagnerowskiego w Bayreuth. 
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Sama muzyka Zmierzchu bogédw swiadczy wyraénie 
0 miejscu tego dziela w ewolucji tworczej kompozytora. 
Partytura zawierajaca takie wlasnie idiomy dzwiekowe, 
az gesta od fascynujacych probleméw techniki kompozy- 
torskiej, wypelniona muzyka tak wazka, do tego stopnia 
nasycona znaczeniami, symbolika (trescig — w= sensie 
hermeneutycznym) — taka partytura mogta powstaé nie 
wczesniej niz po donioslych doswiadczeniach i odkryciach 
Tristana i Izoldy, Spiewakéw norymberskich oraz poprzed- 
nich czesci tetralogii. Sumuja sie tutaj rowniez rewelacje 
dziel wcezesniejszych, z pierwszego okresu tworczosci — 
Tannhéusera i Lohengrina (nowa poetyka dzwiekowego 
koloru). 

W Zmierzchu bogéw wypetnia sie caly, bosko-ludzki, 
ziemsko-podziemny, wielowatkowy dramat Pierscienia 
Nibelunga. Pod wzgledem akcji — dramaturgii — jest to 
ostatnia czes¢, epilog dramatu; pod wzgledem natomiast 
muzycznym jest to apogeum. Zas6b dzwiekowego budulca 
— motywow przewodnich — wspdlny dla calej tetralogii 
wzbogaca sie maksymalnie. Muzyka nie traci nic ze 
zmystowych powabow, intensywnosci ekspresji, sily liry- 
zmu, atrakcyjnosci efektu, a tylko wzrasta jej waga i po- 
waga. Sltyszymy zasadniczo te same melodie, motywy, te- 
maty co w Zlocie Renu, Walkirii, Zygfrydzie (zasob leit- 
motywow powiekszy sie jeszcze tylko o kilka). Przydany 
im zostaje jedynie bogatszy kontekst harmoniczny, bar- 
dziej zlozona i wyrafinowana kolorystyka, bardziej rozwi- 
nieta i pomystowa praca tematyczno-przetworzeniowa. Wa- 
gner-kompozytor rozwija tu, w sposob znamienny dla swego 
stylu, niezwykle szeroka skale zmiennych stanow muzyki 
i efekt6w dzwiekowych, a kazdy stan oraz efekt pogtebia 
sie ekspresyjnie, intensywnieje, maksymalizuje. Ze wszyst- 
kich dziet Wagnera Zmierzch bogow daje nam najsilniej 
i najpelniej odczué potege jego niezwyklego geniuszu, naj- 
wiekszego w dziejach rezysera i psychologa dramaturgii 
muzycznej. 

Jakiez to stany muzyki Wagner tutaj swoim geniuszem 
wyczarowuje? Dotycza one ruchu i pulsu muzyki, jej kon- 
systencji, jej temperatury, jej stopni jasnoSsci i ciemnosci, 
wreszcie generalnie, stopnia jej wewnetrzne] energil — 
sity zyciowej. Mamy wiec w partyturze Zmierzchu bogow 
stany maksymalnego zgeszczenia materii dzwiekowe} 
muzyki i przejawy druzgocacej energii, lawinowego pedu, 
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katastrofalnych mocy (final); a obok tego stany jakby 
spadku, zaniku sil, niemocy, ,zmierzchu” wlasnie, w swo- 
istym rozrzedzaniu materii, wycienianiu faktury; puls 
muzyki bije wolno, stabnie; ruch powolnieje, zamiera, 
zastyga. Mamy z jednej strony eksponowang rozlegta sfere 
$wiatla, ciepla, goraca, zaru — uczué ludzkich i wygladow 
natury (wschéd stonca i Ren w I akcie; pierwsza scena III 
aktu; rozmowa Zygfryda z Corami Renu); z drugiej zas 
strony — wychlodzenie, pustke, tajemnicze mroki (spo- 
tkanie Hagena z Alberykiem). Muzyke poruszaja rozne 
impulsy i rozne zrddta energii: inspiracja natury — nurt 
i falowanie, powiew i poszum wiatru, Spiew ptakéow, szmer 
lasu, buzowanie ognia; impuls uczu¢ ludzkich — sfera 
mitosci i nienawisci, pierwiastek refleksji, namystu, wspo- 
mnienia, rozwazania, rozpamietywania. 

Podkreslmy jeszcze jeden moment. Dzielo to zawiera 
w sobie silny, bogaty i zlozony tadunek nowatorstwa, pre- 
kursorstwa, nowoczesnosci; wyobraznia muzyczna Wagne- 
ra, tak gteboko zakorzeniona w romantycznym estetycz- 
no-emocjonalnym odczuciu swiata, najdalej chyba wybie- 
ga tu w przyszlos¢, wyprzedza sw06j czas, zapowiadajac 
jakby znamienne juz dla naszego wieku dwie poetyki 
i estetyki dzwiekowe: brzmieniowosci intensywnie agre- 
sywnej, ,,bruitystyczne]” (scena zwolywania druzyny Ha- 
gena); brzmieniowosci rozluznionej, ,,impresjonistycznej”. 


Pierwiastek szekspirowski — 
Smier¢ bohatera 


Zmierzch bogsw — Goétterdimmerung. Co znaczy ten 
tytul? Mowi on o klesce, wyczerpaniu sity starej boskiej 
wiadzy. Wotan, wladca bogow i ludzi, pan Swiata, uwikta- 
ny w podziemna intryge zlota (skarb Cér Renu, Pierscien 
Nibelunga), przegrywa swoja gre z Przeznaczeniem. Pierw- 
szym wyraznym zwiastunem ,,zmierzchu” jego wladzy byto 
— w poprzedniej czesci tetralogii — zkamanie whoczni, na 
ktore}] pismem runicznym wypisano znamienne uktady 
okreslajace losy Swiata. Sprawca zuchwalego czynu jest 
ten, komu przeznaczone bylo ,zbawié swiat” — bohater, 
Zygfryd (potomek Wotana). W finale tetralogii bohater 
ginie, zamordowany jako ofiara spisku, a plomien stosu 
pochtaniajacy jego ciato, symbolicznie obejmuje siedzibe 
bogow Walhalle. Ostatnia czesé tetralogii jest, podobnie 
jak Walkiria, dramatem tragicznym, tylko w wiekszym 
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juz, finalnie-fatalistycznym, ostatecznym wymiarze; i tak- 
ze rozgrywa Sie w Swiecie ludzkim, ziemskim. O Wotanie 
i bogach mowi sie tu juz tylko w czasie przeszltym (opo- 
wiadanie Waltrauty). Postacie symboliczno-fantastyczne 
— trzy Norny w Prologu (uosabiajace przeznaczenie, podo- 
bnie jak greckie Parki), trzy Cory Renu w III akcie — 
pojawiaja sie jako wystanniczki innego Swiata, przypomi- 
najace, ze cala ta ponura, przeniknieta intryga, skazona 
zbrodnig historia (z nieodzownym elementem czaroéw), roz- 
egrywajaca sie z pozornym realizmem wsrod ludzi, ma 
przeciez osadzenie w zmierzchajacym Swiecie mitdéw (rze- 
czywistosci mitycznej). Zty los (fatum) ciazy nad bohate- 
rem majacym za soba dopiero pierwsze mliodziencze proby 
silt: zabicie smoka, skruszenie wléczni Wotana, zdobycie 
Brunhildy. Ten, ktory poprzez dokonanie nowych wspa- 
nialych czynow ma ,zbawic swiat”, ulega mocy ludzkiego 


157 


zia uosobionej tutaj w postaci Hagena, syna Nibelunga 
Alberyka. Usidlony okrutnym podstepem, swoiscie ubez- 
wlasnowolniony Zygfryd, najpierw niszczy wartos¢ dla 
siebie najcenniejsza — mitosé, a nastepnie sciaga na siebie 
wyrok smierci, sam sie niejako unicestwia. Dramat tra- 
giczny osiaga muzyczne apogeum w scenie zabojstwa Zyg- 
fryda i nastepujacej bezposrednio po tym muzyce zatob- 
nej. 

Zmierzch bogéw jest obok Tristana i Izoldy najpelnie}- 
szym wyrazem Wagnerowskiego pesymizmu i tragicznego 
odczucia swiata. I wlasnie to dzielo — Zmierzch bogow 
— ukazuje nam Wagnera jako najwiekszego w histori 
muzyki dramaturga tragicznego, obok Verdiego, 
jakkolwiek sztuka muzyczna wioskiego mistrza znajduje 
sie na przeciwlegtym biegunie dramaturgii. Obaj nato- 
miast w rownie silnym stopniu obdarzeni byli gteboka 
muzyczng intuicja dramaturgii tragicznej, i w tym sensie 
obaj sa zakorzenieni w tych samych dwoch, niezmiennie 
zywych zrodtach: 

starozytnym — w tragedii greckie}, 

nowozytnym — w dramaturgii Szekspira. 

Zmierzch bogéw to bodaj najbardzie] szekspirowski 
z dramatow Wagnera. Naturalnie nie w sensie artyzmu 
Szekspirowskiej poezji, tylko bardziej strukturalnie i for- 
malnie, w znaczeniu stosunkow i napie¢ miedzy postacia- 
mi oraz wezlow tragicznych. Charaktery ludzkie sa po- 
ryweze, ,dzikie”, sklonne do czynow gwaltownych. Akcja 
jest przeniknieta mroczng intryga. W rdzeniu intrygi czai 
sie zbrodnia potencjalna, dazaca do urzeczywistnienia 
w wybuchu, kulminacji niszczacego zycie zla... Rowniez 
ow ciazacy na akcji dramatu fatalizm zdaje sie byé rodem 
z Szekspira. Czy jednak mowi¢é mozna o bezposredniej 
inspiracji Szekspirowskimi tematami i postaciami? W po- 
dobnym znaczeniu jak u Liszta (Hamlet), Berlioza Romeo 
i Julia czy Verdiego (Makbet, Otello)? Tego u Wagnera nie 
ma. Ale pamietajmy, ze duch Szekspira — dramaturga 
i poetyckiego wizjonera — przenika Swiadomosé roman- 
tyczna. Romantycy niemieccy i francuscy odkrywali go na 
nowo dla potrzeb swojej muzyczno-poetyckiej wyobrazni: 
site namietnosci, ostre kontrasty charakteréw, przenika- 
jace do rdzenia poczucie egzystencjalnego tragizmu, zio- 
wroga fascynacje czynem zbrodniczym, wzniosty patos 
eksponowania sytuacji granicznych — spraw ostatecznych, 
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ciagle zderzanie i iskrzenie sie biegundw zycia i Smierci; 
wreszcie, gorujacy nad wszystkim, choé nie zawsze do- 
strzegalny, horyzont metafizyczny i wymiar religijny. 

Jesli wiec mowimy o pierwiastku Szekspirowskim u Wa- 
gnera, to w tym wlasnie sensie: oddziatywania dramatur- 
gii, promieniowania idei. 


Poetyka reminiscencji 


Sprobujmy teraz uchwycic pewng zasade, ktora rzadzi 
muzyka Wagnera i ,organizuje” partyture. Zasade mu- 
zyczna majacqa swoje zakorzenienie w Swiatoodczuciu, 
Swiatopogladzie, filozofii, literaturze i dramacie (teatrze). 
Dla zilustrowania tej zasady odwolamy sie do dwoéch miejsc 
Zmierzchu bogéw. Najpierw do Wstepu. Z diugiej listy mo- 
tywow przewodnich tetralogii eksponuje on cztery: motyw 
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przebudzenia — (,,Erwachens-Motiv” — przebudzenie Brun- 
hildy); motyw fal (,,;Wellen-Motiv”); motyw natury (,,Natur- 
-Motiv”); motyw przeznaczenia (,,Schicksal-Motiv”); motyw 
nici zycia (,Seil-Motiv”) snutej przez Norny. Wstep ten nie 
tyle zapowiada czy antycypuje, ile przypomina, rekapitu- 
luje; oprocz bowiem motywu .nici inne motywy sq juz 
dobrze znane z poprzednich czesci tetralogii. Sq wiec za- 
kotwiczone w przesztosci, odsytaja do zdarzen, ktore sie 
bylty dokonaly, jakkolwiek ich aktualnosé nie wygasta; 
a motywy natury i przeznaczenia‘’sa swoiscie dwustronne: 
natura jest wieczna — przeszla, przyszia i terazniejsza; 
przeznaczenie natomiast okresla nam roéwniez przyszlosc. 
Mamy tutaj od razu dana Wagnerowska koncepcje i metode 
komponowania muzyki: odstania sie jej sens symboliczno- 
-dramaturgiczny. 

Z kolei wybrany kluczowy fragment ze Zmierzchu bogéw 
— opowiadanie Zygfryda, smier¢é i muzyka zalobna — 
pozwoli nam uchwycic Wagnerowska dramaturgie w jej 
sednie — najwyzszym natezeniu i skupieniu. Przypomnj- 
my, co sie tu dzieje. W lesie Zygfryd spotyka Hagena i jego 
druzyne na towach. Hagen zarzadza odpoczynek. Podsu- 
wa Zygfrydowi napoj i zacheca do opowiadania. Zygfryd 
opowiada o calym swoim zyciu. Scena ta, z tragiczna kul- 
minacja 1 muzyka zatobna towarzyszaca symbolicznemu 
przeniesieniu zwitok bohatera, jest wielka retrospekcja, 
najbardzie} dramatyczng i tragiczna ze wszystkich scen 
retrospektywnych u Wagnera. Retrospekcja — modus re- 
miniscencji, przypomnienia, rekapitulacji — jest gtownym 
Srodkiem Wagnerowskiej stylistyki, poetyki muzycznej 
i dramaturgii muzyki. Monologi grajqa w jego dzietach role 
naczelna; opowiadania Holendra, Lohengrina, Tannhause- 
ra, Parsifala; a w tetralogii wielkie monologi Wotana 
(w Walkirii), opowiadania Zygmunda, Mimego. Wszystkie 
one dotyczqa przesziosci, zdarzen, ktére sie dokonaly, lecz 
ktore ciagle sq aktualne, otwarte na terazniejszosé i moga 
wplywaé na dalszy bieg wydarzen. Wtasciwa akcja tu sie 
powstrzymuje; czas staje w miejscu lub sie cofa. Sa to sce- 
ny pozornie antydramatyczne; w istocie wypelnione inten- 
sywnie dramatycznym zyciem muzyki, zdynamizowane 
czasem muzycznym konkretyzowanej dzwiekowo partytu- 
ry. Przestrzen muzyczna wypelniana jest nieustanng gra 
motywow przewodnich — krazacych, nawracajacych, prze- 
twarzanych. Te wtasnie miejsca pozornie statyczne, jesli 
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idzie o bezposrednia akcje sceniczna, przekonuja nas 
0) wielkie} sile dramaturgii tkwiace} w Wagnerowskim 
leitmotywie — owym znaku uobecnienia czasu minionego. 
Opowiadanie Zygfryda jest moze najbardziej dramatyczne 
z wszystkich Wagnerowskich monologoéw. Napiecie podsy- 
caja dodatkowo kwestie Hagena, Guntera i towarzysza- 
cych mezczyzn. To istotnie monolog przedsmiertny, wypo- 
wiadany przez bohatera nieSwiadomego wyroku losu. Widz 
i stuchacz, Swiadomy akcji, oczekuje decydujacego ciosu, 
przygotowany na takie rozwiazanie zakonczeniem II aktu: 
przysiega zemsty Hagena, Guntera, Brunhildy. 

Owa scena, wraz z muzyka zalobna, jest jakby dwu- 
stopniowym muzycznym skupieniem akcji dramatu w sa- 
mym jadrze. Postac Zygfryda-bohatera — jest osiq calej 
tetralogii i ogniskiem jej tragizmu. Opowiadanie Zygfry- 
da, bedace samo w sobie genialnym poematem symfonicz- 
nym, stanowi retrospekcje jego zycia. O sytuacjach Zyg- 
fryd moéwi, lecz przeciez jego stowa dookreslaja tylko to, 
co w istocie mowi orkiestra. W tym kilkunastominutowym 
poemacie mamy niezwykle intensywna kondensacje obra- 
zow. Motywy, tematy, muzyczne charakterystyki tragicz- 
nego rodu Walsungow, karla Mimego, miecza, smoka, pta- 
ka-przewodnika, szemrzacego lasu, ognistego kregu, Brun- 
hildy — jej przebudzenia i je} mitosci — splatajqa sie 
w catos¢ symfoniczna niezwykle piekng 1 orkiestrowo, in- 
strumentacyjnie kunsztownga. Drugim, wyzszym stopniem 
skupienia jest muzyka zalobna — apogeum tragiczne} 
wzniostosci, kt6remu pod wzgledem potegi wyrazu mato 
co doréwnuje w muzyce zachodniej kultury. Muzyka za- 
tobna wysnuta jest z motywow Walsungow, przeznaczenia, 
Smierci, bohaterskich motywow Zygfryda, mitosci Brun- 
hildy. 

Wskazmy teraz jeszcze na glowne miejsce zakorzenie- 
nia tej tragicznej sceny: przebudzenie Brunhildy z III ak- 
tu Zygfryda. Ow temat, oparty na prostym kadencyjnym 
motywie przebudzenia (w relacji e-moll — C-dur), nalezy 
do czolowych wagnerowskich tematow natury; to motyw 
prastary, genezyjski: przebudzenie, powitanie dnia, wschéd 
slonca, narodziny Swiatla, wstajacy dzien, powstajaca na- 
tura. Podobnie witaja dzien Brunhilda i Zygfryd w Pro- 
logu Zmierzchu bogéw... Kulminacja tragiczna, mroczna, 
ciemna — tragiczne dopelienie — odsyla nas tedy, po- 
przez zastosowanie tego samego motywu przewodniego do 


161 11 — Wagner / PWM 20227 


kulminagji innej, z niedawnej przesztosci: do jasnej peli 
szcezescia milosnego. Motyw przebudzenia eksponowany 
jest w scenie Smierci Zygfryda na zasadzie przypomnie- 
nia. Tym bardziej] wstrzasajace jest jego dzialanie, tym 
silniejsza ekspresja tragizmu. 

Oczywiscie, sam chwyt dramatyczny: reminiscencyjna 
sytuacja literacka (wspomnienie chwili szczescia w scenie 
umierania) nie jest czyms oryginalnym. Sama w sobie jest 
wrecz banalna, melodramatycznie sentymentalna, sztam- 
powo operowa. Prawdziwie i tragicznie wielka staje sie 
dopiero w muzyce Wagnera, dzieki mocy jego geniuszu 
kompozytorskiego. 

Ukazalismy tu Wagnerowska poetyke reminiscencji 
w jej postaci najbardziej przejmujace] w ognisku tragi- 
zmu. Wszelako owa poetyka oraz technika jest obecna 
i dziata u Wagnera stale w aspekcie lirycznym, komedio- 
wym, epickim. Jest ona podstawowa zasada calej jego mu- 
zycznej dramaturgii; budowa, struktura jego dramatow 
muzycznych zbudowana jest na statym wielopoziomowym 
i roznoaspektowym odniesieniu do przesztoSci. 

Podstawowy sens motyw6ow przewodnich jest remini- 
scencyjny; ich oddzialywanie — przede wszystkim przy- 
pomnieniowe. Przypominaja o osobach, ktére kiedys po- 
znalismy, 0 przedmiotach, ktére juz widzielismy, o sta- 
nach natury, ktore mialy miejsce, 0 uczuciach zaistnialych 
i doznawanych. To co byto (przesztosé, historia, dzieje) jest 
nam tutaj uobecniane. Rozblyskujace znaki przeszlosci 
osobliwie nas z niq wiaza. Mowia nam one, ze najwazniej- 
sze juz sie byto dokonalo; ze bogata (pozornie) w wyda- 
rzenia teraZniejszos¢ jest tylko czasem dopowiedzen, od- 
blaskow, refleksji... Przeszlosé, przesztosé mityczna, w Swie- 
cie dramatow Wagnera ma wieksza wage niz przysztosé. 
Z cate} tetralogii tylko Prolog — Zloto Renu — zdaje sie 
istotnie otwarty na ciag przyszlych wydarzen. Juz w Wal- 
kirii czujemy sugestywnie mroczny ciezar przesziosci, jej 
moc fatalistyezna, jej ciemne jadro w splataniu przed- 
ustawnym loséw boskich i ludzkich. Dla Zygfryda pozor- 
nie dominujace jest dynamiczne dazenie, ped ku przyszto- 
Sci. W istocie mamy i tu dialektyke dwéch dazen: przy- 
szlosciowego (watek Zygfryda) i przesztosciowego (Wotan, 
podziemny swiat Nibelungow). 

Zmierzch bogéw oparty jest juz catkowicie na przeszio- 
Sci; jest to szczyt, optimum Wagnerowskiej poetyki retro- 
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G. Mahler Das Lied 
von der Erde (Piesn 
o ziemt). Pierwodruk, 
Wieden 1912 


spekeji — reminiscencji — przypomnienia. Wiekszosé moty- 
wow przewodnich apeluje do naszej znajomosci wydarzen 
— watkow, tematow, los6w — uprzednich; do czaséw 
Swietnosci wladzy bogéw (Wotan — Walhalla); do czasu 
nadziei — wzrostu bohatera i jego zwycieskich czynéw 
(Zygfryd); i rownolegle do czas6w zamierzchlych, mitycz- 
nych, w ktorych dokonalo sie przeklenstwo zlota (skarbu 
Nibelungow), zapadty tajemnicze wyroki, zdeterminowaly 
sie losy ludzkich ,skazonych” rodéw (przeklety réd Walsun- 
gow), dziala¢ poczely zle sity podziemnego swiata — Ni- 
belungi. 

Jest to dramat przedstawiajacy zmierzch, zamieranie, 
kleske, wygasanie poteznych kosmiczno-bosko-ludzkich sil. 
Dramat demonstrujacy przesilajaca sie moc: moc muzyki, 
sztuki, duchowosci, kultury. U jego duchowego podtoza 
tkwia znamienne dla XIX stulecia idee i watki Swiatopo- 
gladowo-filozoficzne — pesymistyczne (Schopenhauer, Nie- 
tzsche). Wszelako ten pesymizm, pesymizm wieku, epoki, 
czasow, nie ma tu (jeszcze?) smaku ,agodnej” mistyczno- 
ziemskiej rezygnacji, pojednania z nieszczesciem, zagtada, 
tragizmem, odejsciem — czym nacechowane na przyktad 
beda pozniejsze utwory Brahmsa, a potem Peleas i Me- 
lizanda Debussy’ego, Mahlerowskie adagiowe finaly: Pie- 
S$ni o ziemi, IX 1 X Symfonii. 

Wagnerowski Zmierzch bogow to raczej jeszcze ,niepo- 
korna” zagtada wartosci w ich pelnym, niesamowitym bla- 
sku, w ich agresywnie pysznej wspanialosci; Smier¢é w bo- 
gactwie fascynujacego piekna. Zagtada patetyczna, bun- 
townicza, dramatyczna, z eksponowanym momentem walki. 
Te wspaniala muzyke rozwijana, tkana z mnogoSsci moty- 
wow, przenikaja cztery odmienne stany: 

° pierwszy nazwijmy stanem wiecznej natury; wyraza 
on sie w przeptywie, plynieciu muzyki, takze w impresjo- 
nistycznych jakby ciagach, smugach, refleksach harmo- 
nicznych; 

¢ drugi to stan liryczny, milosci ziemskiej, mijajace) 
i utraconej, wyrazany przez melodycznos¢ spiewna, lirycz- 
na, kantylenowa, spiew — pieSniowos¢ romantyczna; 

e trzeci to stan eksponowanej, manifestacyjnej sily, 
wyrazajacy sie w motywach heroicznych, w wyrazistym, 
czesto jaskrawym kolorycie instrumentalnym, w prostocie 
i sile harmonicznych potaczen; 

e stan czwarty wreszcie nazwijmy stanem zmierzchu. 
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Ten wlasnie stan bytby moze najbardziej znamienny dla 
ostatniego ogniwa tetralogii, jakkolwiek nie dominujacy 
iloSciowo, to przeciez nadajacy jej szczegolnie sugestywny 
koloryt. Wskazmy na takie miejsca, jak fragment instru- 
mentalny — przejscie miedzy druga a trzecia sceng I ak- 
tu; wstep do aktu II. Sa to ciagi brzmieniowe 0 mrocznym, 
niesamowitym kolorycie instrumentalnym, prawie statycz- 
ne, ze stata inklinacja (grawitacja) ku dotowi (melos opa- 
dajacy), wykorzystujace szeroko chromatyczno-alteracyjng 
,tristanowskq”, negatywngq site harmoniki. W takich miej- 
scach, w takich stanach muzyki, w owym ,,podziemnym” 
pradzie przejawia sie najbardzie}] Wagnerowski pesymizm: 
w dysonansowo-alteracyjnym chromatycznym rozdarciu, 
rdzennym niepokoju — bol istnienia ciagnie ku dolowi — 
do lona ziemi, do ,matek”, do pragtebi (,,Ur-Tiefe”), do 
praprzesztosci. 

Czym jest przeszlos¢ dla Wagnera? Zadajmy sobie jesz- 
cze to pytanie sprowokowane owym ,,wstecznym” pradem 
najbardziej muzycznie odkrywczego i nowatorskiego z jego 
dziel; dziela, w ktorym, jak w runicznych znakach na 
wioczni Wotana, zapisane sq juz dobre i zle losy muzyki 
XX stulecia. 

Stosowana z upodobaniem przez Wagnera technika 
retrospekcji i reminiscencji jest moze glownie przejawem 
jego wielkiej 1 glebokiej tesknoty do mitu. W rzeczywisto- 
Sci mitycznej, ugruntowanej w praprzesziosci, szukal prze- 
ciez jakichs prawd zasadniczych bytu i ludzkiej egzysten- 
cji. I nie tyle moze szukat odpowiedzi i rozwiazania, co 
sugestil 1 mocy pytan odwiecznych. Dlatego akcja Pierscie- 
nia Nibelunga nie dzieje sie w zadnym okreslonym czasie 
czy epoce historycznej, ale w mitologicznej prehistorii. 

Wagnerowska technika — metoda — retrospekcji i remi- 
niscencji jest réwniez wyrazem jego wlasnego ugruntowa- 
nia w literaturze, w poetyce literackiej, w sposobach li- 
terackiego tworzenia obrazéw, w srodkach literackiej eks- 
presji. Jego dramaty, w warstwie fabularnej, wydaja sie 
nieraz wrecz bardziej literackie niz sceniczne, przeznaczo- 
ne raczej do czytania (nierozdzielnego ze stuchaniem muzy- 
ki) niz do ogladania. Reminiscencyjna technika motywow 
przewodnich Wagnera ma sw6j odpowiednik w literaturze 
dramatycznej i epickiej, w specyficznie literackich Sposo- 
bach organizacji czasu i w literackiej psychologii. Wszak 
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to bohater literacki wspomina, opowiada, doznaje przypo- 
mnieniowych skojarzen, przebltyskow, przeswitow pamie- 
clowych — az do glebin podgwiadomosci; wspomnijmy owe 
rozliczne niuanse uczuciowego waloru wspomnien; pamie¢ 
»Stodka”, ,,blogostawiona”, ,okrutna”, ,przekleta”, ,»tudza- 
ca”, ,zwodnicza”... Pamieé gra wazna role w fabularnej 
sferze dramatow Wagnera: wspomnijmy stary basniowy 
motyw utraconej i odszukanej pamieci uczuciowej mito- 
sne} w Tristanie i wlasnie w Zmierzchu bogow; wszak caly 
spisek Hagena przeciwko Zygfrydowi polega na odebraniu 
mu a nastepnie przywréceniu uczuciowej pamieci przy po- 
mocy czarodziejskiego napoju. Bytby wiec Wagner w swoim 
dziele muzycznym spadkobierca, epigonem czy eklekty- 
kiem szeroko pojetej literatury? 

Tak oczywiscie nie jest. Koncepcja reminiscencji i re- 
trospekcji, jaka spotykamy w Wagnerowskich partyturach, 
nie ma odpowiednikow w powstatej przed nim literaturze. 
Sposob opowiadania retrospekcyjnego (monologowego) byt 
juz naturalnie starym, powszechnie znanym chwytem li- 
terackim. Calta jednak owa psychologia muzyczna (lacznie 
z psychologia glebi, podSwiadomoscia), kiedy to w pew- 
nych miejscach akcji pojawiaja sie w orkiestrze znaki 
dzwiekowe — motywy przewodnie — osodb czy stanow, 
o ktorych w tekscie stownym sie mowi; cala ta misterna 
robota reminiscencji, skojarzen pamieciowych, jest raczej 
czyms, co wyprzedza aktualna sytuacje w literaturze tych 
czasow. Trudno bowiem przypuszcza¢, aby Wagner w ksztal- 
towaniu swojej koncepcji muzyki dramatycznej czerpal ze 
zjawisk tak wyjatkowych w swoim prekursorstwie jak 
XVIII-wieczny Tristram Shandy Lawrence’a Sterne’a. To 
co spotykamy w partyturach tetralogii przypomina juz ra- 
czej} — wyprzedza — utwory Artura Schnitzlera z jego 
technika nerwowo-reminiscencyjnych monolog6w wewne- 
trznych oraz, z wszelkimi zastrzezeniami, dzielo Prousta. 

Jednakze, podkresglamy to jeszcze raz, to co sie w sposob 
tak odkrywezy i nowatorski dzieje, dzieje sig w muzyce 
i przez muzyke; sama fabularna struktura dramatow Wa- 
genera w niczym jeszcze nie wyprzedza swojego czasu. 
Dopiero muzyka literacko inspirowana i osobliwie powia- 
zana z dramaturgia stowa otwiera nowe drogi takze lite- 
raturze. 
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Wagner 0 Zmierzchu bogéw 


Ogrom opracowanych pomystéw, niestychana Scislos¢ muzycznej 
tkanki, ktéra uzalezniona jest od lakonicznej zwiezlosci dialogéw w tej 
wiagnie czesci wielkiego dramatu, gdzie wszystko jest akcja, doktadne 
rozeznanie w sposobie wlasciwego mi ksztaltowania najdelikatniejsze- 
go szczegétu, to wszystko stoi jeszcze przede mnq i zda mi sie niby 
jakieS ponad miare wymaganie stawiane moim zywotnym silom*. 


Teraz musze pracowa¢é bez wytchnienia, w zapamietalym trudzie, 
nad zinstrumentowaniem zakonczenia dzieta, i czesto przeklinam sie- 
bie za to, ze z tak rozrzutnym bogactwem je zaprojektowalem: to wie- 
za, ktora wznosi sie wysoko az do chmur, gorujac ponad cata budowla 
Nibelungow!** 


W czasie instrumentacji Zmierzchu bogédw sadzit Wagner, ze nie- 
zbedna jest druga orkiestra, ktora mogtaby, w miare mozliwosci, zre- 
alizowaé jego pomysty. Obmyslal przy tym temat, ktéry by zobrazowat 
odezucia Brunhildy, kiedy to Zygfryd z zywiotowa radoscia spiesznie 
sie od niej oddala. To nie jest zadza, azeby wywolac wrazenie efektu 
czy tez wirtuozerii gry, lecz koniecznos¢ dodawania coraz to nowych 
instrumentow i przeplatania ich na zmiane z innymi. 


Wynika z tego, ze jestem pedantem, poniewaz chce sporzadzi¢ do 
druku dobra partyture***. 


Azeby ujawni¢ zamierzenie, musialem wedlug wtasnego wyczucia 
zachowa€ niezmiernie subtelny umiar: to oczywiste, ze bohater m6j nie 
powinien sprawia¢é wrazenia zupelnie nieSwiadomego; w Zygfrydzie 
staratem sie przedstawi¢ pelnego cztowieka, ktérego rozumiem; takie- 
go, ktérego najwyzsza Swiadomosé w tym sie wyraza, ze catkowicie 
przejawia sie ona zawsze jedynie w obecnym zyciu i dziataniu; jak bar- 
dzo podkreslam te Swiadomoéé stanie sie dla ciebie jasne w scenie 
Zygfryda z Corami Renu; dowiadujemy sie tu, ze Zygfryd jest wtajem- 
niczony, albowiem zna on cel najwyzszy, to, ze Smieré jest lepsza od 
zycia w strachu; wie on réwniez o pierscieniu, ale nie wykorzystuje 
Swoje] mocy, poniewaz ma do zrobienia cog o wiele lepszego; strzeze 
go tylko dlatego, by daé Swiadectwo temu, ze nie nauczyt sie strachu. 
Przyznaj, wobec takiego czlowieka musi zblaknaé cata Swietnosé 
bogow!**** 


(Wszystkie powyzsze wypowiedzi pochodza z zeszytu 
programowego Festiwalu w Bayreuth z 1975 roku w prze- 
ktadzie K. Jackowskiej-Pociejowe}). 


* Do krola Ludwika, 5 maja 1870. 

** Do kréla Ludwika, 1 paézdziernika 1874. 
*** Dziennik Cosimy, 30 maja 1874. 
** Z listu do A. Réckla, 25 stycznia 1874. 
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Parsifal 


Wszelka prawdziwa i czysta mitosé jest wspdlczuciem, 
a kazda mitosé, ktéra nie jest wspétczuciem, 
Jest egoizmem. Egoizm to eros, wspétczucie to agape. 


Artur Schopenhauer 
(przekt. J. Garewicz) 


Wagner gtosi w Parsifalu ,prywatnq” religie, 
w ktorej elementy chrzescijanskie i buddyjskie 
zmieszane sq z myslq Schopenhauera. 


Constantin Floros 


Parsifal — uroczyste misterium sceniczne — jest ostat- 
nim dzielem Wagnera. Wystawiono go w Bayreuth pod 
dyrekcja Hermana Leviego w lipcu 1882, wznawiajac tym 
Festiwal sztuki Wagnerowskiej po szescioletniej przerwie 
— od prapremiery Pierscienia Nibelunga w roku 1876. 
W niespeina siedem miesiecy po premierze, 13 lutego 
1883 roku kompozytor zmart w Wenecji. 

Czym jest to dzielo w tworczosci Wagnera? Jakie miej- 
sce W niej zajmuje? Czy widziec w nim mozna zwiencze- 
nie, wypetinienie, punkt dojscia, ostatnie stowo, testament? 
Na pewno tak! Zadziwiajace, jak Parsifal speinia te 
wszystkie warunki. Jest to dzielo czlowieka na progu 
starosci, bynajmniej nie zgorzkniatej czy zawiedzione}j. Nie 
jest to jednak ,olimpijska”, ,boska” staros¢ Goethego. To 
raczej staros¢ madrego pesymizmu wedtug lekcji Schopen- 
hauera. Staros¢ tworcy dostrajajacego rytm wewnetrzny 
wiasnej tworczosci do stabnacej z biegiem lat dynamiki 
zycia. 

Ewolucja tworczosci Wagnera wykazuje wzorcowy pa- 
ralelizm z ewolucja (nawet biologiczna) jego zycia. Holen- 
der tutacz, Tannhduser i Lohengrin to dopiero romantycz- 
ne przygotowanie przysztej wielkosci przez pozna miodosé 
— jakkolwiek wszystkie zasadnicze watki i tematy juz tu 
istnieja. Tristan i Izolda ujawnia site nami¢gtnosci mito- 
snej wieku dojrzatego. Szczyt dynamiki zyciowej i twor- 
czej sity muzyki osiaga Wagner w Zygfrydzie i Spiewa- 
kach norymberskich. W Zmierzchu bogéw moc ekspan- 
sywna i dynamika — po osiagnieciu tragicznego szczytu 
w scenie Smierci Zygfryda — przesila sie. Wagner prze- 
kroczy! szeS¢dziesiaty rok zycia. Parsifal to wobec inten- 
sywnej dynamiki tetralogii dzielo spokoju, mimo przejmu- 
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jacych akcent6w dramatycznych w II i III akcie. We- 
wnetrzny rytm, przeptyw, immanentny czas muzyki jest 
— na tle uprzednich dziet Wagnera — bardzo powolny. 
Muzyka zwraca sie do swego wnetrza, ku zr6dtom, wype}- 
nia sie refleksyjnoscig. I jakby mimochodem dokonuja sie 
w niej odkrycia fascynujace i nader wazne z perspektywy 
jej dalszych dziejéw. 


Teatr religijny 


Parsifal to dzielo teatru religijnego. Lecz religij- 
nosé nie jest tu jednoznaczna ani bezsporna; od czasu 
premiery po dzis dzien bywa dyskutowana. Parsifal, po 
przeszio stu latach zycia, bywa i dzis atakowany z dwoch 
stron, podobnie jak w czasach swej mlodosci: za religij- 
nos¢ i za profanacje religii. 

I tak, dla Nietzschego Parsifal byt oczywistym dowo- 
dem ,zdrady” Wagnera i przejscia na strone ,,wroga”. Do- 
stawalo sie rowniez Wagnerowi, jeszcze za jego zycia, za 
,falszywa”, ,pretensjonalng” religijnosé lub wrecz ,,pseu- 
doreligijnos¢” — miedzy innymi ze strony Hanslicka. 

Z kolei wielka popularnosé na przelomie stuleci oraz 
w pierwszych latach XX wieku — i to jeszcze przed ro- 
kiem 1913, to jest przed data wygaSniecia zakazu wysta- 
wiania dziela poza Bayreuth — zawdziecza Parsifal nie 
tylko swoim walorom muzycznym, lecz réwniez przenika- 
jace) go aurze religijnej. A doktadniej temu, ze religijnosé 
wtopiona jest tu w piekno, spowita nawet w pewien prze- 
pych piekna scenicznego (wystarczy przeczytaé didaskalia 
Wagnera, zwtaszcza do II aktu). 

To co religijne i to co estetyczne stanowi tu nieroziacz- 
nq jednos¢. Tak odbierano Parsifala w poczatkach stule- 
cia, gdyz taka wizja religii i religijnosci odpowiadata éw- 
czesnym estetyzujacym pradom. Warto przypomnieé, ze 
we Francji Debussy byt w swoim czasie admiratorem 
i propagatorem Parsifala, kt6rego wptyw na jego prze- 
estetyzowane misterium — Meczenstwo éw. Sebastiana 
jest niewatpliwy. 

I dzis Parsifal otwarty jest dla roznych interpretacji; 
chyba takim pozostanie. Jest to bowiem dzieto gteboko 
symboliczne. A w swoim symbolizmie jest pierwsza 
moze w naszej kulturze forma teatru religijnego pelna, 
jednoczaca w sobie muzycznosé i naocznogé z pojeciowo- 
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Fragment 
Wagnerowskiego 
rekopisu Parsifala 


Sciq. Skupiajaca rowniez calga bogata, rozlegta (i z natury 
dyskusyjna) problematyke teatru religijnego. 

Coz to jednak jest teatr religijny? 

Oba cziony pojecia kieruja nas do zl6z archaicznych, 
poczatkow 1 zrodet (takze do zrédet sztuki). Jednym z glow- 
nych zrdde} teatru w ogole jest to co religijne; przezycie 
sacrum, numinosum, poprzez pokazanie tego co Swiete. 
A w tym odkrywamy zarazem zrodto profanacji, gdyz po- 
kazanie Swietosci jest juz profanacja: ujawnia sie tu od- 
wieczna dialektyka teatru religijnego. Z drugiej strony 
wszelkie religie potrzebuja wiaSnie pierwiastka teatralne- 
go, unaocznienia w obrzedzie, demonstracji; kazda litur- 
gia zawiera w sobie moment teatralny. 

Czy istnieje w kulturze Zachodu — od Ssredniowiecza 
az do naszych czasow — nurt teatru religijnego? 

Gdy zaczniemy sie nad tym pytaniem zastanawiac, doj- 
dziemy do wnioskéw zaskakujacych. Otoz stwierdzimy 
zapewne, ze nurt taki istnieje, nie obejmuje on jednakze 
,najwyzszego pietra” tworczosci dramatycznej i teatralnej, 
nie tyczy arcydziel, poza sporadycznymi wyjatkami; nie 
obejmuje geniuszy teatru i dramatu. Bo przeciez ani 
Szekspir, ani Racine, Schiller, ani Goethe nie uprawiaja 
teatru religijnego jako odrebnej dziedziny twoérczosci Gak- 
kolwiek znalezé sie u nich dadza rézne motywy i watki, 
tresci i nastroje religijne). Teatr religijny natomiast — od 
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$redniowiecznych misteriéw poczawszy, poprzez barokowy 
teatr jezuicki, az do uprawianych dzis jeszcze jaselek — 
to dziedzina raczej ludowa, plebejska; swego rodzaju te- 
atralna (zywo-obrazowa) ,biblia pauperum”; teatr naiwny, 
ilustrujacy historie Swieta, prawdy wiary, prawidta moral- 
ne, zywoty swietych... Charakterystyczne, ze ilekroé mo- 
tywy, tematy czy tresci religijne pojawiajq sie u wielkich 
tworcow teatru czy dramatu, tylekro¢ korzystajq oni 
z poetyki i wyobrazni (naiwnej) plebejskiego nurtu teatru 
religijnego. Finat Fausta Goethego stanowi tu przyktad 
emblematyczny. 

Wspolezesny nam teatr religijny —. oscylujacy miedzy 
dwoma biegunami: ortodoksji i bluznierstwa — wywodzi 
sie z réznych kregow kultury. Lecz patronowac mu si¢ 
zdaje Wagnerowski Parsifal — dzielo tylez pietnowane 
i zniewazane, co wystawiane, uwielbiane i (niemal) beaty- 
fikowane. 

Bo przeciez my wszyscy jestesmy, chcac nie chcac, 
w sposobie przezywania, odczuwania, percypowania war- 
tosci estetycznych, w naszym nieumiarkowanym krytycy- 
zmie, jak i w naszym gtodzie uczuciowym i sklonnosci do 
euforycznych entuzjazm6éw, spadkobiercami XIX stulecia. 
W jakim wiec sensie wspdtczesny teatr religijny wywodzi 
sie z Parsifala? W sensie przelamania i otwarcia. 

Wagner otworzylt swoja muzyka scene dla tego co sa- 
kralne; w sposdb rzeczywisty a nie, jak byto przed nim, 
tylko intencjonalnie. Wiecej: otworzy! przestrzen scenicz- 
ng dla liturgii, rozegrania liturgicznej akcji. I poprzez to 
pokazal, dzieki sugestywnosci swej sztuki, czarodziejska 
moc religii. Dwa sa w tekscie Parsifala zdania-klucze do 
wiasciwej interpretacji tego dziela. Obydwa Gurnemanz, 
kaptan i straznik Swietego miejsca, kieruje wtasnie do 
Parsifala. Pierwsze: ,,Widzisz, m6j synu, jak czas przemie- 
nia sie w przestrzen”, drugie: ,To czar Wielkiego Piatku 
(,,.Karfreitags-Zauber”)”. Pierwsze zdanie wskazuje na ge- 
neze mityczng 1 rzeczywistos¢ symboliczng dziela, a prze- 
de wszystkim na sacrum, rzeczywistos¢ sakralna, istote 
hierofanii: czas ,przemieniony w przestrzen” znaczy tu 
utrwalony w éwietym miejscu, skupiony wok6! sakralnego 
przedmiotu, skupiony w tym przedmiocie. Drugie zdanie 
wyraza stosunek samego Wagnera do religii i religijnosci: 
urzeczenie, oczarowanie, fascynacje. Tres¢ Parsifala wy- 
snul Wagner z legend arturianskich, a zrédtem, z ktérego 
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czerpat przede wszystkim, by! epos Wolframa von Eschen- 
bach z roku 1205 — Parzival. 

_Akeja Sceniczna jest prosta, a konstrukcja dramatur- 
giczna odznacza sie swoista symetriq i zamknietoscia 
(kolistoscia). 

Parsifal to dramat, w ktérym grajq nie tyle zindywi- 
dualizowane osoby, co postacie jako symbole. Tak wiec 
Parsifal — to ucielesnienie chrzescijanskiego idealu: czy- 
stos¢, niezlomnos¢ i mestwo, milos¢ czysta, niebianska; 
mitosierne wspolczucie, postannictwo i wybawienie; Am- 
fortas — cierpienie, grzech, skrucha, poczucie winy; Titu- 
rel — autorytet patriarchy, wierna straz Swietego miejsca; 
Kundry — wieczna kobiecogé i erotyzm w _ calej jego 
ambiwalencji, milos¢ ziemska (upadta) przemieniajaca sie 
w milosé czysta, niebianska; Klingsor — to zle czary, 
ciemne rozktadowe sily zmystowoSci gotowe zawsze wtar- 
gnac w obszar czystosci i cnoty. 

Cala ta symbolika postaci zeSrodkowuje sie wok6l nad- 
rzednej symboliki czasu i przestrzeni, miejsca i przedmio- 
tu. Pod wzgledem miejsca akcji dramat zbudowany jest 
na zasadniczej dialektycznej grze napie¢: miedzy miej- 
scem dobrym i Sswietym (panstwo Graala) a panstwem zla 
(zamek 1 ogréd Klingsora); obszarem czaru dobrego a ob- 
szarem czarow Zzlych. Skupiajacy wokol siebie tres¢ dra- 
matu Graal symbolizuje swietos¢, boskosc, wiecznie odra- 
dzajace sie zycie. Swieta wlocznia zas jest dramatycznym 
symbolem odkupienia i pojednania. 

Na religijny charakter dramatu wskazuja rowniez ge- 
sty i sytuacje, jak komunia rycerzy Graalowych, obmycie 
nog Parsifala przez Kundry, chrzest Kundry. Parsifal staje 
sie jakby figura” Chrystusa, a Kundry — Marii Magda- 
leny. 

Legendy, podania o Graalu majq zrodta niechrzescijan- 
skie. Przejete jednak zostaly przez chrzescijanstwo, wy- 
pelnione chrzescijanskg tresciq 1 takie zyja w naszej tra- 
dycji; utrwalone tez zostaly w eposach Chrétiena de Troy- 
es, Roberta de Borron i Wolframa von Eschenbach. 

Wagner w swym tekscie Parsifala wykorzystat w spo- 
sob jednoznaczny (sam to w swoich wypowiedziach pod- 
kresla) jezyk symboli, znakow, figur liturgii chrzescijan- 
skiej. Charakterystyczny byl pierwszy impuls przyszlego 
dzieta odnotowany w autobiografii. Miejsce: willa ,,Azyl” 
na Zielonym Wzgorzu kolo Zurychu. Rok 1857. Wielki 
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Piatek. Piekny, wiosenny stoneczny poranek — nagte olsnie- 
nie Swiadomoscig tego niezwyktego dnia. Wtasnie Ow ,,czar 
Wielkiego Piatku” sktonit go do siegniecia po epos Wolfra- 
ma von Eschenbach z konkretnym zamiarem i wyraznga 
koncepcja przysztego dziela. 

Raz jeszcze dotykamy problemu zywo dyskutowanego: 
Wagner a religia. Religia jest obok mitosci glownym te- 
matem jego sztuki. 

Czy sam byt czlowiekiem religijnym, natura religijna? 
Czy rzeczywistos¢ odczuwat i pojmowat religijnie? Czy to 


172 


co Swiete — sacrum — bylo dla niego plerwszym mierni- 
kiem wartosci? 

Jedno przynajmniej wiemy: sztuke Wagnera lacza Z re- 
ligia, z tym co sakralne, silne i glebokie zwiqzki. W fabule 
jego dramatow jest obecny temat religijny, symbolika 
sakralna jest obecna w jego muzyce. 

I jest rowniez cos takiego, co nazwaé mozna droga 
religiing Wagnera w kolejnych jego dzietach. 

Ideat zbawienia (odkupienia i posrednictwa) jest rdzen- 
nie chrzescijanski. Ta idea przechodzi u Wagnera pewna 
ewolucje, osigga coraz to wyzszy poziom wzniostosci i uni- 
wersalizmu. Zbawienie mianowicie (czyli oczyszczenie, 
uwolnienie od winy i moznosé catkowitego zjednoczenia 
z bostwem) moze by¢ osiagniete tylko przez mitlos¢ i to, 
co w tym uczuciu najlepsze: czystos¢, bezinteresownosé 
oraz wspolczucie. W Holendrze byta to milosé prostej dziew- 
czyny; w Tannhduserze — wysublimowana milosé kobiety 
uduchowionej; w Parsifalu natomiast zbawia mibosier- 
dzie, caritas przezwyciezajaca erosa, uosobiona w postaci 
czystego mtodzienca. Symbolika zbawienia, tak zywa 
WwW wymienionych dramatach Wagnera, wyrasta z gtebokie- 
go poczucia niedoskonalosci aktualnego Swiata ludzkiego. 


Rola muzyki 


Teatr Wagnera w Parsifalu zyje zyciem symboli; jednak 
cata swa moc oddziatywania, ekspresje i w konsekwencji 
wartos¢ zawdzieczaja one muzyce. Bez muzyki Parsifal 
byltby jedynie odblaskiem sredniowieczne] wyobrazni po- 
etycko-religijnej zaszczepionej na gruncie XIX-wieczne]j wy- 
obrazni poznoromantycznej. Nie znaczy to oczywiscie, ze 
libretto Wagnera jako utwor literacki i teatralny jest samo 
w sobie bez wartosci. Przeciwnie — jest ono nawet w swo- 
im rodzaju doskonale (podobnie zreszta jak libretta Tri- 
stana, tetralogii czy Spiewakow norymberskich. Tyle ze 
walor tekstu stownego jest potencjalny. Stowo czeka na 
muzyke i jej zawdziecza swoje autentyczne zycie. Muzyka 
przemienia potencjalny byt libretta w rzeczywistos¢ dziela 
sztuki. Tylko pozornie dzieto Wagnera (a dotyczy to wszyst- 
kich jego dziel) ,,skltada sie” z tekstu, muzyki, sytuacji sce- 
nicznych, wizji teatralnej. Tylko z pozoru panuje tu row- 
nouprawnienie zjednoczonych sztuk (czy ich elementow) 
— ,Gesamtkunstwerk”, ,Wort-Ton-Drama”. 
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W istocie jest to ,tyrania” muzyki. Muzyka jest moto- 
rem teatru, jego duchem, krwia, sokami zywotnymi. Ona 
swym wilasnym trwaniem wyznacza czas dziela scenicz- 
nego (jak to juz wnikliwie zauwazyt Appia). Kwintesencja 
muzyki sq tu — podobnie jak w innych dzielach Wagne- 
ra — motywy przewodnie. Tabela motywow Parsifala, do- 
dana do wyciagu fortepianowego sporzadzonego przez 
K. Klindwortha, zawiera ich 38. Jest wsrod nich pewna 
hierarchia. Naczelne to: motyw Komunii, Ostatniej Wie- 
ezerzy (,Abendmahl-Motiv”) zawierajacy w sobie motyw 
éwietej wloczni — archaizowany, choralowy; uroczyscie 
akordowy, wznoszacy sie motyw Graala oraz nieztomnie 
kroczacy motyw Wiary. Na tych motywach zbudowany jest 
Wstep — o niezwyklej, mistycznej ekspresji; rozpoczyna 
go motyw Ostatniej Wieczerzy (w drugim obrazie I aktu 
podejmuje go chor rycerzy ze stowami ,,To jest Cialo Moje, 
to jest Krew Moja”); po nim nastepuje motyw Graala; 
wreszcie — motyw Wiary. Architektonika wstepu jest seg- 
mentowa: poszczegélne fazy muzyki oddzielone sq pauza- 
mi. Wstep ten, wprowadzajacy w atmosfere misterium, 
daje nam sugestywnie odczué role muzyki w konstytuo- 
waniu i oddzialywaniu religijnego symbolu: symbolika ta 
przemawia do nas tak zywo dzieki muzyce, muzyka kon- 
stytuuje tu rzeczywistos¢ symboliczngq. 

Maja swoje motywy przewodnie glowne postacie Wa- 
gnerowskiego teatru religijnego: jest wiec fanfarowy, ja- 
sny, radosny motyw Parsifala obok odrebnego motywu 
przepowiedni ,czystego prostaczka”; bolesciwy motyw 
Amfortasa; wijacy sie, niespokojny, schromatyzowany mo- 
tyw Kundry; demoniczny (roéwniez schromatyzowany) 
motyw Klingsora. Sa motywy charakterystycznych sytu- 
acji i standw: motyw rany, motyw cierpien duchowych 
i poczucia winy, motyw tesknoty i motyw bladzenia, motyw 
skargi, motyw pieszczoty i mitosci, motyw smutku, motyw 
czarow, motyw dzikosci, motyw cudu, motyw pokory; jest 
motyw Czaru Wielkopiatkowego, motyw zielonych tak, mo- 
tyw lasu, motyw dzwonow, motyw zalobnego choru ryce- 
rzy, motyw zatoby Graalowej. 

Jest wiec w partyturze Parsifala zawarta sie¢ muzycz- 
nych znakow odnoszacych sie do religijnych symboli. 
Pelmiac funkcje znakow, stanowig one r6wnoczesnie o eks- 
presji, a wiec 0 zyciu symboli. Ta szczegdtowa symbolicz- 
no-ekspresyjna znaczeniowos¢ muzyczna wpleciona jest 
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w nadrzedny czas dziela — czas partytury — i jemu pod- 
porzadkowana. Tu przechodzimy na wyzsze pietro reali- 
zowanej w muzyce symboliki Parsifala, dotykamy miano- 
wicie w muzyce symboliki czasu — a tylko przez muzycz- 
nos¢ dotknac¢ jej mozemy. 

Wagner pragnat nie tylko przedstawi¢ wydarzenia 
w_aspekcie sacrum. Chciat przede wszystkim przedstawi¢ 
przez sugestie muzyczng sacrum samo w sobie, jako sedno 
istnienia, oSrodek skupiajacy w przestrzeni czas. Chcial 
muzykg utrafi¢ rownoczesnie w sedno Swietosci i w sedno 
mitu-symbolu. Swietos¢—mit-symbol to wieczna terazniej- 
szos¢ i dawnos¢ zarazem. Nalezato wiec w muzyce daé 
sugestie dawnosci, nie przeczac jednak terazniejszosci (nie 
archaizujac — w muzycznym sensie tego stowa). Wyzna- 
czyt wiec swojemu Parsifalowi nadrzedny rytm calosci, 
przeptyw czasu muzycznego. Jest to przeplyw — czas- 
-ruch szczegélnie powolny, refleksyjny, utrwalajacy sie 
przeptyw wewnetrzny (w ten nadrzedny czas Parsifala 
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wprowadza nas juz Wstep). Nie ma tu, jak w innych par- 
tyturach Wagnera, rwacej, czesto gwaltownej dynamiki 
muzycznego rozwoju. Odnosimy wrazenie, ze muzyka Par- 
sifala nie tyle sie rozwija (czy przetwarza), ile ciagle 
w swym przeplywie powraca, utrwala sie lub okala jedno 
miejsce, bladzi wok6! niego. Taki jest czas nadrzedny I 
i Ill aktu dziela: muzyczny czas misterium, Swietosci, 
zaklocany jednakze interwencjami czasu S§wieckiego (pro- 
fanum); czas wewnetrznego sacrum wstrzasany impulsa- 
mi z zewnatrz, z dwoch stron — ze strony ciemnych sil- 
-czarow (motyw Kundry) i ze strony jasne} nadziei (motyw 
Parsifala). A wyznaczaja 6w czas dwa przede wszystkim 
rodzaje muzycznego ruchu: przeplyw oraz powolny marsz. 
Jest to czas uroczysty, czas panstwa Graala 1 rycerskie}j 
Graalowej wspdlnoty. Zagrozenie tej wspolnoty oddaje 
Wagner po mistrzowsku, bulwersujac uroczysty czas mi- 
sterium dreszczem niepokoju. Z owym czasem sakralnym 
1 i III aktu kontrastuje czas Swiecki — profanum — aktu 
Il: czas dramatyczny walki, Scierania sie dobra ze zlem, 
$wietosci z czarnoksiestwem; i czas kuszenia (wale dziew- 
czat-kwiatéw, Kundry uwodzaca Parsifala); czas wypel- 
niajacy przestrzen zamku Klingsora. 

W akcie III czas misterium jakby jeszcze bardziej ges- 
tnieje, zachowujac ten sam zasadniczo powolny przeplyw. 
Z jednej strony nabiera ,ciernistosci”, aby uzy¢ takiego 
porownania, z drugie} — dramatycznosci. Wstep do tego 
aktu to jeden z najbardziej] odkrywezych, profetycznych 
pomyst6w muzycznych Wagnera, prawie juz atonalny — 
muzyczny symbol wedréwki, bladzenia woko! Swietego 
miejsca. Czas rozjasnia sie, staje sie jakby Izejszy z chwila 
rozpoznania w przybytym rycerzu Parsifala. Dochodzi zas 
do szczytu zgestnialej dramatycznosci — w scenie pogrze- 
bu Titurela. Osiaga stan sakralnej jasnosci, uroczysta pel- 
nie sacrum w zakonczeniu — scenie finalowej z cudow- 
nym uzdrowieniem Amfortasa i jego apoteoza Parsifala. 

Wagnerowskie metamorfozy czasu, znamienne dla jego 
ostatniego dzieta, dokonuja sie w medium orkiestry sym- 
fonicznej. Partytura Parsifala to rowniez arcydzieto alche- 
mii brzmieniowej Wagnera — sztuki sublimacji orkiestro- 
wego dzwieku, osiagajacej tu swoje romantyczne apogeum. 
Harmonizagja, polifonizacja, instrumentacja (orkiestracja) 
— w pracy kompozytorskiej jeszcze rozdzielone; melodia, 
brzmienie, wspotbrzmienie, ruch gtosow (linii), barwa — 
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stapiaja sie oto w jednej ,sonorystycznej” substancji mu- 
zyki. Wagner otwiera tu nowy rozdziat w dziejach myéle- 
nia dzwiekiem i i brzmieniowe} wyobrazni. Juz we Wstepie 
zdaje sie zapowiada¢é impresyjnosé¢ czaso-brzmienia De- 
bussy’ego, jak i melodie barw dzwiekowych Schénberga... 

Wagner osiagnat w Parsifalu swéj cel: zjednoczy} sztu- 
ke z religia, to co religijne z tym co estetyczne, i wywolal 
u stuchacza-widza stan szczegélnego oczarowania religij- 
noscig poprzez sztuke; wrazenie, sugestie uczestnictwa 
WwW misterium, w rzeczywistoSci religijnej. 

Ze uczynit tak glé6wnie przez muzyke, przez sw6j mu- 
zyczny geniusz; ze muzyka i tylko ona zdolna jest spro- 
stac¢ religii, to ttumaczy sie sama koncepcja muzyki, ktéra 
Wagner miat: miejsca muzyki w rzeczywistosci, w Swiecie. 
Koncepcja ta, sformulowana najpeinie} w pismach Scho- 
penhauera, przyznaje muzyce miejsce wyjatkowe, pozycje 
najwyzszq w hierarchii sztuk: muzyka, stanowiac istotny 
analogon Swiata, bezposrednio dotyka zasady rzeczywisto- 
Sci (a moze sama w swojej dialektycznej] czasowosci-bez- 
czasowoSsci jest ta zasada). Jest sztuka w najpelniejszym 
i najgtebszym sensie metafizyczna. 


Jest ona zupelnie inna od pozostalych sztuk. Nie odkrywamy w niej 
zadnego nasladownictwa, zadnego powtorzenia idei jakichs istot na 
$wiecie; niemniej jest to sztuka tak wielka, tak niezwykle wspaniata, 
dziata tak silnie na najgtebsze doznania cztowieka, zostaje przez dusze 
tak catkowicie i gteboko zrozumiana jako jezyk zupelmie ogolny, ktory 
wyrazistoscig przewyzsza nawet wyrazistos¢ Swiata naocznego, ze 
musimy na pewno szukaé w niej czegos wiecej niz ,exercitium arith- 
meticae occultum nescientis se numerare animi”, jak o niej mdwil 
Leibniz, a przeciez miat on w pelni racje, skoro rozpatrywal tylko 
bezpoSrednie i zewnetrzne znaczenie, jej powtoke™*. 


Czy stusznie czyniono Wagnerowi — z pozycji chrzesci- 
janskiej ortodoksji — zarzut z uteatralnienia liturgii? 

Myésle, ze nie ma jednoznacznej odpowiedzi na to py- 
tanie. Mozliwe sa bowiem rézne punkty widzenia w te} 
kwestii. I sprawa ostatecznie sprowadza sie do wiary 
w moc, czyli wartos¢ samej muzyki. Do tego, czy przyzna- 
my muzyce to wyjatkowe miejsce, ktore jej przyznawat 
Schopenhauer — wéwczas bedzie ona czynnikiem konsty- 
tuujacym sens naszego zycia; czy tez przeciwnie, muzyke 


* A. Schopenhauer Swiat jako wola i przedstawienie, przekt. Jan Garewicz, 
Warszawa 1994, s. 395-396. 
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traktowa¢é bedziemy na réwni z innymi sztukami, jako 
dodatek i ozdobe zycia. 

Oczywiscie jestem wyznawca pierwszej koncepcji, wie- 
rze w muzyke i jej postannictwo. W Swietle tego Parsifal, 
ow teatr religijny Wagnera, jawi mi sie jako dzielo uspra- 
wiedliwione przez muzyke i czystos¢ intencji swego twor- 
cy. Jest to bowiem, przy calej swojej genialnosci muzycz- 
nej, dzieto w szlachetnym sensie naiwne; owoc tworcze} 
tesknoty charakterystycznej dla romantyzmu, tesknoty do 
przebudowania rzeczywistosci; .dzielo tworcy teskniacego 
do religii. Lecz ta tesknota zespala sie tutaj z odwaga. 
Wagner — jako tworca i czlowiek — mial nature ,,fau- 
stycznqa”: pragnal urzeczywistnienia niemozliwosci. Chciat 
w swoim teatrze swoja muzyka przedstawi¢: Smier¢ w ca- 
tej jej zgrozie i wzniostosci; mitoS¢ — w stanie skrajnym, 
granicznym, najwyzsza milosna ekstaze przechodzaca 
w Smierc; wiare i religijnos¢ — same w sobie. Smieré 
(Zygfryda) przedstawit w Zmierzchu bogéw, mitos¢ — 
w Tristanie i Izoldzie, religijnos¢ — w Parsifalu. 


V 


Dziedzictwo 


Dziedzictwo Wagnera — ogromne, rozlegte, wielowatko- 
we, wieloaspektowe, glosne i ekspansywne, hojne, obfite... 
Zaden chyba z wielkich kompozytoréw Zachodu nie obda- 
rzyt swoich potomnych, i to tak ,spektakularnie”, swoim 
dziedzictwem! A trzech tylko znamy z historii muzyki 
kompozytorow, ktorych spuscizna byla tak brzemienna 
w skutki, ktorzy tak mocno zawazyli na dalszych muzyki 
losach: to Bach, Beethoven, Wagner. 

A kazdy z nich oddzialywal swoja spuscizna inaczej 
i wplyw jego dotyczylt innych aspektow muzyki. Jakkol- 
wiek wszyscy trze] swoim geniuszem prekursorstwa sie- 
gneli sedna muzyki, substancjalnego rdzenia dziela mu- 
zycznego. 

Wptyw Bacha na kolejne pokolenia, stopniowo nasilaja- 
cy sie z metafizycznym, by tak rzec, spokojem, najbardziej 
by! esencjalny; okazal sie tez najtrwalszy i najbardziej 
konstruktywny. 

Wptyw Beethovena by! eksplozywny, gwaltowny, przy- 
spieszony — jak jego muzyka, jak on sam. A tyczyl glow- 
nie nowej dynamiki formy, ewolucyjnie-przetworzeniowe- 
go ksztattowania muzyki, formy w ruchu, dynamicznej, 
w jej trzech gtownie mediach: symfonicznym, fortepiano- 
wym ikameralnym. To réwniez byt wpltyw konstruktyw- 
ny, choé przed muzyka otwieral juz perspektywy mnie} 
pozytywne: samospalania sie jakby we wilasnym inten- 
sywnym ruchu... I podobnie jak wplyw Bacha, siegat 
rowniez w XX wiek. 

Natomiast wplyw Wagnera byt jeszcze inny: niejedno- 
znaczny, aksjologicznie ambiwalentny. Wplyw nie tylko na 
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losy muzyki, ale i na caly jej kontekst kulturowy. Wagner 
oddzialywat sugestywnym czarem swej sztuki, ktorej dusza 
i cialem, i duchowym motorem zycia byta muzyka. Od- 
dziatywat Wagner przez sw6j teatr — spektakularnie; przez 
rozgtos jaki budzil, slawe jaka zyskal; przez Swiatowe juz 
triumfy swego dziela w latach siedemdziesiatych i osiem- 
dziesiatych XIX stulecia. 
Zjawiskiem bez precedensu a i bez nastepstw w historii 
muzyki byt kult Wagnera, wzniecony i narastajacy jeszcze 
za jJego zycia. On sam poniekad ten kult zainicjowal: po- 
przez stworzenie osrodka pielegnacji i propagowania Swoje] 


180 


sztuki — Teatru Festiwalowego w Bayreuth. Od czasu 
Inauguracji w roku 1876 tetralogia Pierscien Nibelunga, 
Teatr ten funkcjonuje po dzis dzien jako glowne ognisko 
kultu sztuki Wagnera. Letnie Festiwale — serie spektakli 
wagnerowskich — odbywajg sie tu corocznie; z kilkuletnia 
przerwa po drugie}] wojnie Swiatowej. W historii recepcji 
dziet Wagnera zenujaco przykry dla nas jest éw kilkuna- 
stoletni epizod z lat 1933-1945 — kiedy to nazisci wla- 
czyli go do swego narodowo-germanskiego panteonu, a je- 
go sztuka, podobnie jak pisma Nietzschego, wydatnie 
wspierala norodowo-socjalistyczna ideologie. W latach pa- 
nowania Trzecie] Rzeszy Festiwale Wagnerowskie w Bay- 
reuth byly rowniez oficjalnymi Swietami niemieckiej kul- 
tury. Odwiedzal je sam Hitler — osobisty zreszta przyja- 
ciel domu ,,Wahnfried”, rodziny Wagneréw i pani domu 
w latach trzydziestych — Winifred, zony syna Wagnera, 
Zygfryda, ktora po Smierci Cosimy i meza tymi festiwa- 
lami kierowala. Czy mozemy jednak obarcza¢é wing Ry- 
szarda Wagnera za to nazistowskie skazenie jego sztuki 
i wypaczenie jego idei? Podobnie Nietzsche w najmniej- 
szym stopniu nie ponosi przeciez winy za to, ze jego mysli 
zostaly w prostacki sposdb zaadaptowane dla potrzeb 
ideologii narodowo-socjalistyczne]j. 

Oczarowanie, uwodzenie, urok, fascynacja... Zastanow- 
my sie nieco nad zjawiskiem kultu Wagnera, wyjatkowym 
w historii muzyki Zachodu. Co przede wszystkim w jego 
sztuce oddziatywalo tak silnie na ludzi czutych na jej 
urok? I co oddziatuje rowniez dzis, cho¢ czasy — i ludzie 
— sq zgolta inne? Co kazalo tak licznym rzeszom arty- 
st6w-muzykow, kompozytoréw i zwyktych muzyki mitosni- 
k6w pielgrzymowaé corocznie do Bayreuth, aby tam do- 
znawac¢ przyg6d artystycznych jedynych w swoim rodzaju, 
kt6ore tylko on, Czarodziej z Zielonego Wzgorza, még} zgo- 
towaé wielbicielom swojej sztuki? 

Odpowiedz jest prosta (pozornie): przyciaga 1 oczarowu- 
je przede wszystkim muzyka, podana tu, w Festiwalowym 
Teatrze — z jego niezréwnana akustyka, cudownym brzmie- 
niem orkiestry (kto raz uslyszal tam jej czarodziejskie 
brzmienie, nie zapomni go nigdy!), rozlegla przestrzeniq 
sceny — w sposob jedyny na Swiecie: zadna inna orkiestra 
nie brzmi jak ta w Bayreuth (do ktérej muzycy co roku 
z catego Swiata sie zjezdzajq): tak miekko, niuansowo, 
delikatnie, a zarazem tak pelnie, szeroko i poteznie! Wa- 
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gnerowska przedziwna alchemia orkiestrowo-symfonicz- 
nego brzmienia co roku odnawia i potwierdza swojq cu- 
downos¢! Muzyka wiec jako niezniszczalna, niesmiertelna 
substancja ,Gesamtkunstwerku”; substancja, z kt6orej wy- 
nikaja wszelkie inne akcydensy. Muzyka ozywiajaca i po- 
ruszajaca wszystkie inne komponenty i elementy totalne- 
go dziela sztuki. Muzyka, w ktorej przygodna kruchosé 
bycia Wagnera-czlowieka przemienia sie w byt konieczny 
i trwaly arcydziela sztuki. Muzyka, dla ktorej bezstownej 
mowy orkiestrowej stowa sq tylko dopowiedzeniem; podob- 
nie — ruch i gest aktora, 1 obraz sceniczny — sa czyms 
do muzyki przydanym, a cata akcja dramatyczna z mu- 
zyki wynika. Tym bardziej fascynuje nas to zjawisko bez- 
przyktadnego czaru muzyki, wokol ktorej wszystko inne 
sie skupia, ze nie jest ona bynajmniej prosta, kuszaca 
zmystowym li tylko powabem, ale przeciwnie — bardzo 
ziozona, wysoce rozwinieta we wszystkich swoich jako- 
Sciach i elementach: melodii i harmonii, fakturze orkie- 
strowej, swoiscie na sposdb symfoniczny polifonicznej; 
w swoim toku, narracji, przebiegu, rozwijaniu, w inten- 
sywnej kolorystyce. Muzyka wymagajaca od shuchacza pew- 
nego juz przygotowania, wtajemniczenia w zasady swojej 
struktury, budowy, formy. 

Lecz przeciez przy calym swoim wewnetrznym skom- 
plikowaniu, bogactwie Ssrodkéw, réznorodnosci elementéw 
— scalanych nadrzedna zasada ,jednosci w roznorodnos- 
ci” — jest to muzyka na wskros romantyczna. I na sposob 
romantyczny, jako mowe dzwiekow, trzeba ja pojmowaé: 
jako muzyke ekspresywnie emocjonalna — wyrazajaca 
uczucia, stany ducha i umyslu; przedstawiajaca ludzkie 
charaktery, malujaca niezwykle piekne obrazy natury; mu- 
zyke znaczaca i symbolizujaca. Jest to muzyka romanty- 
zmu spotegowanego, romantyzmu po romantyzmie, osig- 
gajaca postromantyczne apogeum ekspresji — mocy wy- 
razania 1 przedstawiania. 

I w tym tkwi sedno jej wartogci. I tym tez thimaczyé 
mozna niebywalga sile jej oddziatywania, sugestywnosé jej 
czaru. 

Wagner dziatat — i dziala nadal — rezonujac silnie 
zwtaszcza w ludziach czutych na muzyke romantyczna 
i na romantyczny pierwiastek w sztuce, na rzeczywistos¢é 
sztuki przeniknieta duchem romantyzmu.:A mowiagc: mu- 
zyka tknieta duchem romantyzmu — nie myslimy tu 
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tylko o muzyce XIX wieku, w ktérej ten romantyzm kul- 
minuje. Romantyzacja muzyki nie zaczyna sie przeciez 
dopiero z XIX stuleciem, lecz znacznie wezesniej — wraz 
Z objawieniem sie Monteverdiego, pierwszego geniusza 
muzyki nowozytnej u progu XVII wieku. 

Nas tutaj winno interesowaé zwiaszcza to, jak Wagner 
oddziatywat na kompozytor6éw nastepnych pokolen; jak 
wplywat na dalsze losy muzyki. A wplyw jego by! ogromny 
— wielostronny i wieloaspektowy. W szczegélnosci zaé 
dotyczy}: 

e Myslenia, wyobrazni, jezyka symfonizmu. Orkie- 
stra wszak nie byla dla niego tylko instrumentem towa- 
rzyszacym, jak w ,normalnej” operze, lecz medium, w kt6- 
rym rozgrywal sie caly dramat. Wiaczyt orkiestre do swego 
totalnego dziela sztuki, jako jego glowny czynnik. Kom- 
pozytor Wagner byl symfonikiem do rdzenia osobowosci. 
Dzieki niemu jezyk i styl romantycznego symfonizmu (jesli 
o stylu tu m6éwi¢ mozna) osiagnat w swym rozwoju apoge- 
um ekspresyjnosci, wyrazowosci, wymownosci, obrazowo- 
Sci, dramatycznosci. Zda sie, ze caly ten bujny symfonizm, 
W swoim intensywnym wzrastaniu — od Beethovena, 
poprzez Webera, Berlioza, Mendelssohna, Liszta zmie- 
rza do Wagnera, aby w jego partyturach osiagna¢ swe 
najwyzsze spelienie. A caty dalszy rozw0oj symfonizmu 
bedzie wtasciwie czerpaniem z Wagnerowskich doswiad- 
czen i osiagnie¢ — w rozny sposodb — i wyciaganiem takze 
skrajnych konsekwencji z Wagnerowskich odkryé. 

¢ Mowy muzycznej jezyka niemieckiego, ktore] nowe 
ksztalty i formy Wagner stwarzal. 

e Dramatu muzycznego i dramaturgii muzycznej for- 
my. 

¢ Substancji muzyki: systemu organizacji dzwiekow — 
harmoniki. 

Dlatego tez mowimy, ze w partyturach Pierscienia, 
Spiewakéw norymberskich, Tristana i Parsifala zapisane 
sq juz — dobre i zle — losy muzyki wieku XIX i XX; jej 
perypetie, przeobrazenia, odkrycia, zdobycze, kryzysy, 
zatamania, jej wzloty i upadki. 

Wagner oddziatat, silniej lub stabiej, na wszystkich 
niemal liczacych sie kompozytoréw sobie wspdlczesnych, 
urodzonych w XIX wieku, mlodszych od siebie, wielkich, 
wybitnych, Srednich. Sporo wiec byto, niemieckich zwlasz- 
cza, epigonow Wagnera, jak i eklektykow, bardziej tworczo 
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Anton Bruckner 
(1824-1896) 


wykorzystujacych jego doSwiadczenia muzyczne: Corne- 
lius, Korngold, Humperdinck, Pfitzner 1 inni. 

Najwybitniejsi zas sukcesorzy Wagnera, najbardzie} 
tworczo czerpiacy z jego osiagniec, to Anton Bruckner, 
Hugo Wolf, Gustaw Mahler, Claude Debussy, Ryszard 
Strauss i Arnold Schonberg. 


ANTON BRUCKNER (1824-1896), wielki symfonik au- 
striacki, autor dziewieciu monumentalnych symfonii, tak- 
ze utworow religijnych wokalno-instrumentalnych (msze, 
motety, Te Deum), Wagnera uwazat za swego mistrza, po- 
znat go osobiscie, sktadajac wizyte w Bayreuth, uwielbiat 
i czcil, pielgrzymowat na Festiwale Wagnerowskie. Smier¢ 
Mistrza przezyt gleboko, czego wspanialte swiadectwo 
artystyczne dat w Adagio z VII Symfonii. Wsrod wymie- 
nionych wyzej ,sukcesordw” Wagnera, jego don stosunek 
byl najbardziej osobisty, zywy, emocjonalny. Bruckner miat 
wiasna koncepcje symfonii i stworzylt styl symfoniczny 
wysoce oryginalny; wlasny jest tu sposdb postepowania 
kompozytorskiego w symfonicznym medium, na wskros 
oryginalne tego postepowania owoce — w organizowaniu 
czasu 1 przestrzeni muzyki. Jaka wiec role w kreowaniu 
tego Swiata symfonii odegrat impuls Wagnerowski? 

W kilku miejscach symfonii Brucknera mamy wyrazne 
odniesienia, aluzje do stylu symfonicznego Wagnera jako 
przejawy osobistego holdu dla mistrza. Nie one sq tu 
jednak najwazniejsze. Istotny natomiast jest proces swo- 
iste} transformacji, jaki zaobserwowaé mozna w partytu- 
rach Brucknera, idiomow ekspresji dla muzyki Wagnera 
naczelnych: wzniostosci, uroczystosci, odSwietnosci, miste- 
ryjnosci, takze nieskonczonego pragnienia, nieukojonej te- 
sknoty wiecznego bladzenia; transformacji idioméw u Wa- 
gnera Swieckich — badz jak w Parsifalu, quasi-sakralnych 
— w idiomy autentycznie, do rdzenia sakralne, metafi- 
zyczno-mistyczne. Tak wiec Bruckner wykorzystal istotne 
cechy jezyka symfonicznego Wagnera dla budowania wha- 
snego Swiata symfonii, tworzenia i rozwijania wiasnego 
stylu symfonicznego o gtebokich odniesieniach i konota- 
cjach religijnych, zakorzenionego w sakralnej symbolice, 
emanujacego mistyczna ekspresja; stylu muzyki nacecho- 
wane} stalym dialektycznym wspolgraniem sacrum i pro- 
fanum. 
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Hugo Wolf (1860-1903) 


Mahler, Wolf, Debussy i Strauss — czterej bardzo rézni 
kompozytorzy tego samego pokolenia — gdy Wagner 
umieral, byli jeszcze mtodziencami. Wzrastali w atmosfe- 
rze jego kultu, w aurze powszechnej fascynacji jego muzyka. 
Na kazdego z nich Wagner oddziatat inaczej. 


Dla HuGO WOLFA (1860-1903), ktorego trzon tworczo- 
Sci stanowia piesni, impuls Wagnerowskiego stylu wokal- 
nego byt decydujacy w stworzeniu wlasnego, wysoce ory- 
ginalnego stylu pieSniowego. Podobnie jak Mahler w za- 
kresie pieSni orkiestrowej, byt Wolf w pelni swiadom 
bogactwa tradycji, z ktérej w swoich pieSniach czerpal; 
tego ze dokonuje swoistej syntezy doSwiadczen swoich 
wielkich poprzednikow na tym polu: Schuberta, Schu- 
manna, Brahmsa; ze idiomy ich stylow piesniowych trans- 
formuje 1 przetapia w sw6j wlasny styl: romantyczny od 
korzeni i u zrodel, a zarazem w piesniach pdznych, prze- 
chylajacy sie juz na strone nowego ekspresjonistycznego 
sposobu wypowiedzi. 

Styl, idiom piesniowy Wolfa dojrzewal, ksztalttowal 
i rozwijat sie z inspiracji muzyka Wagnera, ktora Wolf 
wprost fanatycznie wielbil; jako zarliwy wyznawca sztuki 
i ideologii mistrza z Bayreuth, o jej uznanie walczy} sto- 
wem i pidrem (paral sie tez krytyka). Wagner oddziatalt 
na Wolfa dwojako: 

Po pierwsze wiec przejat Wolf, podobnie jak inni suk- 
cesorzy Wagnerowskiej spuscizny, modus substancji har- 
monicznej przetrawionej chromatyka, pelnej wewnetrz- 
nych napie¢é. ROwnoczeSsnie zaSs mowe melodyczna swoich 
pieSni ksztattowal, nawiazujac do tych sposobow trakto- 
wania niemieckiego jezyka, jakie mamy w Wagnerowskich 
dramatach. Jako owoc tych inspiracji powstal nowy typ 
piesni: w formie skondensowanej (tu znamienne jest uzwie- 


_ zlenie Wagnerowskiego wydluzonego czasu), w ekspresji 


intensywnej, wyraziste] — swoiscie recytatywne] w poda- 
niu tekstu; piesni lirycznej, dramatycznej, ironiczne); za- 
ciesniajacej zwiazki poezji z muzyka w nowy sposob. Piesni, 
w ktérych partia fortepianu jest czesto tak w kompozycji 
harmonicznie i polifonicznie kunsztowna i zlozona, ze 
przyrownana byé moze do partytury orkiestrowej w dra- 
matach Wagnera. 
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Gustav Mahler 
(1860-1911) 


Ryszard Strauss, 1909 


GusTAV MAHLER (1860-1911) swoim niezwyklym geniu- 
szem wykreowal, droga szczegélnej syntezy, wlasny swiat 
symfonii i symfonicznych piesni orkiestrowych. Wizyjny 
styl frapujacy ztozonoscia, olsniewajacy bogactwem wy- 
obrazni, nostalgicznie spogladajacy w przesztos¢, a row- 
noczegnie profetycznie wybiegajacy w przysztos¢, przekra- 
czajacy sw6j czas. Styl to réwnie oryginalny co styl sym- 
fonii Brucknera, zarazem bardzo oden rézny (tam — 
monolitycznosé, jednolitosé stylu, tu — szeroko pojety 
w ramach stylu indywidualnego stylistyczny pluralizm). 
Styl, majacy tak rézne zrédla i korzenie, ksztaltowat sie 
pod wplywem réznorodnych impulséw i inspiracji (line- 
aryzm polifoniczny zakorzeniony w Bachu, tradycje sym- 
foniki klasycznej i Beethovenowskiej, pierwiastek Mozar- 
towski — wdzieku i klarownosci, Schubertowski modus 
piesniowy, Chopinowska subtelnos¢ brzmienia i melodii, 
inspiracje folklorystyczne). Wsréd tych réznorodnych im- 
puls6w wplywajacych na muzyke Mahlera, impuls Wagne- 
rowski jest jednym z gltownych. Jak sie on przejawia? 

Wagner i Mahler zdaja sie byé sobie bliscy w sile i bo- 
gactwie symfonicznej wyobrazni: w zdolnosci kreowania 
Srodkami orkiestry symfonicznej obrazdw dzwiekowych 
oO niezrownanej wyrazistosci, plastycznosci, kolorystyce, 
wielobarwnosci, dajacych stuchaczom nieodparta sugestie 
wygladow naocznych. Wspdlny tez obu wielkim tworcom 
jest kreatywny maksymalizm, upodobanie w efektach wiel- 
kosci ekstensywnej: rozleglych przestrzeni, wydltuzonego 
czasu, brzmieniowych przejawow sily i potegi. 

Najbardziej zaS oryginalne i tworcze dziatanie impul- 
su Wagnerowskiego w symfonice Mahlera przejawia sie 
w tym, ze Mahler sublimuje i subtylizuje Wagnerowskie 
idiomy symboliki dwoéch sfer o znaczeniu dla egzystencji 
ludzkiej zasadniczym, fundamentalnym: mitosci i Swieto- 
Sci (sacrum). Rzec mozna, ze te idiomy, kt6re Mahler 
znajduje w muzyce Tristana i Parsifala, transformuje 
w styl wlasny: otwiera dla nich nowa perspektywe meta- 
fizyczna, odstania horyzont mistyki. Stychaé to najwyraz- 
nie} w jego dzielach ostatnich: Das Lied von der Erde 
(Piesn o ziemi) i w IX Symfonii... 


Styl RYSZARDA STRAUSSA (1864-1949), w poznych 


zwhaszeza jego poematach symfonicznych (Symfonia AIl- 
pejska) i dramatach muzycznych (Salome, Elektra), zdaje 
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Claude Debussy. 
Pourville,1904 


sig potegowac cechy ekstensywne stylu Wagnera: symfo- 
nizmu gigantycznego w jego oszatamiajacej roznorodnosci 
zywioltu barw dzwiekowych — w skondensowaniu czasu 
i formy. Ekspresjonistyczna muzyka Straussowskich dra- 
matow wywodzi sie wprost ze stylu muzyki Wagnera. Ale 
Strauss, wyciagajac skrajne konsekwencje ze zdobyczy 
jezyka harmonicznego swego imiennika i melodyki nie- 
mieckiej] mowy, przeksztatca idiomy Wagnera w styl ory- 
ginalny, wlasny. W Elektrze méwi jezykiem brzmienio- 
wym maksymalnie wyostrzonym — intensywnosé wspol- 
brzmien jest tu wprost palaca, koloryt pelen ostrych 
kontrastow mroku i Swiatta, ,gryzacych” barw; harmoni- 
ka — na skraju tonalnogci lub zgola atonalna. Strauss 
posluguje sie mowa petng interwatowych napieé, o glosno- 
Sci nasilanej do krzyku, spiewem recytatywnym przecho- 
dzacym w Sprechgesang. Przejmuje tez od Wagnera po- 
etyke/ technike motywow przewodnich w narracji drama- 
tu, swoiscie ja upraszczajac. 


CLAUDE DEBUSSY (1862-1918). Geniusz tego tworcy, 
wizjonera nowego swiata muzyki, przy tym zakorzenione- 
go gleboko w tradycjach muzyki francuskiej, dojrzewat 
rowniez w strefie wplywow Wagnera. Szczegolnie zas 
upodobat sobie mtody Debussy Parsifala (,,dorabiat” sobie 
wowczas w Paryzu swoistymi seansami muzycznymi: 
publicznym przegrywaniem dziela Wagnera na fortepia- 
nie, markujac wlasnym gtosem partie wokalne!). I rzeczy- 
wiscie, w tej ostatniej] partyturze Czarodzieja z Bayreuth 
tkwig jakby ziarna stylu muzycznego Debussy’ego — 
w paralelno-plagalnych tancuchach wspdélbrzmien, w nar- 
racji, w kolorystyce... A we wezesnych swych utworach — 
przed Peleasem i Melizandq — bliski jest jeszcze francu- 
ski kompozytor tej] wtaSnie preimpresjonistycznej stronie 
muzyki Wagnera. Wszelako dojrzaty styl Debussy’ego, 
w swej radykalnej oryginalnosci, powstal i rozwinal sie 
jako reakcja na to, co w muzyce Wagnera ekstensywne, 
przesadne, pompatyczne: w nieograniczonej rozciagliwosci 
czasu, W masywnosci i gestosci ,ciat brzmieniowych”, 
w potegowanej ekspresji uczuc — jednym stowem w tym, 
co zdawalo sie przeciwienstwem francuskiego smaku i es- 
tetyki, ktérej naczelna zasadq jest dyskretnos¢ wyrazu. 

Arcydzielo nowego dramatu muzycznego, jakim jest 
Peleas i Melizanda (1900), jest zarazem manifestem es- 
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Arnold Schonberg 
(1874-1951) 


tetyeznym antywagneryzmu, najpiekniejszym, jaki sobie 
mozna wymarzyé... Lecz przeciez bez Wagnerowskich 
impuls6w, inspiracji, ziaren nie powstataby ta partytura, 
a styl Debussy’ego byltby zapewne inny... 


ARNOLD SCHONBERG (1874-1951) i szkola wiedenska. 
Tworca nowej — substancjalnie i systemowo — muzyki 
wzrastal, dojrzewal i rozwijal sie w strefie naturalnego (?) 
oddzialywania muzyki Wagnera, podobnie jak Ryszard 
Strauss. W kregu niemieckiego jézyka i niemieckiej kul- 
tury — w Monachium, Lipsku, DreZnie, Berlinie, Wied- 
niu, Pradze czy Budapeszcie — te muzyke odbierano jako 
swoja, rodzima, a zarazem — jako nowa, Swieza i ekscy- 
tujaca. Kompozytorzy nastawieni bardziej ,postepowo” 
wyczuwali w niej cechy prekursorskie, znamiona nowator- 
stwa, ogromnie wazne dla przyszlosci muzyki, wskazania 
nowych drog rozwoju. W utworach Schonberga z pierw- 
szego okresu tworczosci (Verklarte Nacht, I i II Kwartet 
smyczkowy, poemat symfoniczny Peleas i Melizanda, Gurre- 
lieder) wptyw Wagnera jest wyrazny — w harmonice, 
w narracji. Inspiracja Wagnerowska 1 pozniej zreszta nigdy 
calkiem nie znika. A tylko dziatanie jej zasadniczo sie 
przeobraza. Byto ono od poczatku u Schonberga substan- 
cjalne — tyczace rdzenia strukturalnego muzyki: systemu 
organizacji dzwiekow, narracji, traktowania czasu. Nato- 
miast o zasadniczej transformacji impulsu wagnerowskie- 
go mowic mozna wtedy, gdy dojrzewa juz wlasna Schonber- 
gowska koncepcja systemu dzwiekowego — atonalna, 
ekspresjonistyczna, pozniej uscislona w systemie dodeka- 
fonicznym — komponowania za pomoca 12-dzwiekowej 
seril. Wagnerowska panchromatyka przeksztatca sie tutaj 
w nowy system, bedacy skrajna radykalnie paradoksalna 
konsekwencjq_,romantycznej harmoniki i jej kryzysu 
w wagnerowskim Tristanie” — by przywolaé tutaj tytul 
stynnej ksiqazki Ernesta Kurtha Romantische Harmonik 
und thre Krise in Wagners Tristan”. Tak wiec i od par- 
tytur Wagnera, poprzez wczesne postromantyczne i eks- 
presjonistyczne utwory Schonberga, prosta w gruncie rzeczy 
droga wiedzie do pierwszych utworéw w nowej technice 
i nowym systemie. 

Podobnie ,,transformacyjnq” ewolucje przechodza w swo- 
ich stylach indywidualnych dwaj wielcy uczniowie Schon- 
berga, Alban Berg i Anton Webern, choé kazdy z nich 
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inaczej dziedzictwo Wagnera spozytkuje dla swoich wla- 
snych celow: Berg — blizszy tutaj idiomu Tristanowskie- 
go, nawet w swe] radykalnej atonalnosci i dodekafonii. 
Webern — w swoim stylu dojrzaltym, aforystyczno-,zato- 
mizowanym”, znoszacy caty Wagnerowski melodyczno-har- 
moniczny emocjonalizm i caty harmoniczny miazsz jego 
muzyki, zachowujacy wszakze jakis substancjalny rdzen 
Wagnerowskiego ,,fermentu” dzwiekowo-harmonicznego... 


Kult i reakcja 


Mija prawie dokladnie siedem lat od chwili, gdy po raz 
pierwszy zlozylem Panu wizyte w Tribschen, i z okazji 
Panskich urodzin nie umiem Panu rzec nic wiecej, 
procz tego, ze od tamtej pory ja takze rokrocznie 
W maju swietuje swe duchowe urodziny. Od tamtego 
bowiem momentu zyje Pan i dziata we mnie 
nieprzerwanie jako zupelnie nowa kropla krwi, 
ktorej wczesniej z cata pewnoscia we mnie nie byto. 
Ten zywiot, ktory w Panu ma swe Zrddlo, napedza 
mnie, zawstydza, dodaje odwagi, kole i nie pozostawia 
mi juz spokoju; w rezultacie miatbym niemal ochote 
gniewac¢ sie na Pana o ten wieczny niepokoj, gdybym 
nie czul z catym przekonaniem, ze niepokoj ten 
pobudza mnie nieustannie do tego, bym stawal sie 
swobodniejszy i lepszy. Dlatego musze temu 
co Pan zainspirowat by¢ wdzieczny uczuciem 
najglebszej wdziecznosci, a moje najpiekniejsze 
nadzieje jakie poktadam w wydarzeniach 
nadchodzacego lata, wyrazaja sie wiara, ze w podobny 
sposob wielu zostanie wprawionych przez Pana 
i Panskie dzielo w Ow stan niepokoju i ze dzieki temu 
uzyskajqa oni udziat w wielkosci Pana istoty i Pana 
zycia. 

Z listu F. Nietzschego do Wagnera, 21 maja 1876, 

przekt. B. Baran 


Zaden z wielkich kompozytoréw kultury Zachodu nie 
wywotal tak licznych kontrowersji, zaden nie wzbudzit 
wobec swej osoby i swego dziela tak silnych namietnosci, 
zaden do tego stopnia nie pociagal i nie odpychal zara- 
zem. I zaden nie stawal sie przedmiotem tak zacietych 
sporow. Wszczety sie one juz za zycia Wagnera, w latach 
szes¢dziesiatych, siedemdziesiatych, osiemdziesiatych i po- 
dzielity niemieckie Srodowisko na dwa przeciwstawne sobie 
obozy: postepowo i nowatorsko nastawionych entuzjastow 
i wyznawcow skupionych wok6! szkoly nowoniemieckiej, 
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ktorej sztandarowymi postaciami byli Liszt i Wagner; oraz 
obroncéw wartosci w muzyce bardziej tradycyjnych (,,kon- 
serwatystéw”), ktérych ucielesnieniem idealéw stat sie 
Brahms (dwadziescia lat od Wagnera mlodszy!). em 

Tak wiec z jednej strony byli ,,wagnerysci”, z drugiej 
zas ,brahmsisci”. A kultowi Wagnera, fascynacji jego mu- 
zyka, uwielbieniu jego sztuki, towarzyszyly niemal od 
zarania tendencje przeciwne: krytyczne, negujace, odrzu- 
cajace. Silty antywagnerowskie, w pordwnaniu z rzeszq 
wagnerystow, nie byly zrazu liczne, jako ze Srodowiska 
kompozytorskie w wiekszosci byty pod wyraznymi wply- 
wami Wagnera, przez niego ,,uwodzone”; méwic wiec mozna 
© swego rodzaju ,opozycji mniejszosciowej”. W nie} zas, 
powstalej jeszcze za zycia Czarodzieja z Bayreuth, czolo- 
we role odgrywalty wybitne osobowosci: filozof Fryderyk 
Nietzsche oraz krytyk muzyczny i estetyk Eduard Han- 
slick. Nietzschego (1844-1900) dzielita od Wagnera r6ézni- 
ca pokolenia; a dzieje przyjazni tych wielkich tworcow — 
oczarowanie miodego filozofa starszym kompozytorem, fa- 
scynacja Wagnera Nietzscheanska koncepcja odrodzenia 
sztuki wspdlczesnej przez pierwiastek dionizyjski i od- 
krywezgq interpretacja zrédet tragedii greckiej — a nastep- 
nie historia ich rozejscia sie, to temat wielce frapujacy 
i wazny dla kultury duchowej XIX stulecia; sporo tez juz 
o tym pisano. 


To wlasnie poprzez powodowany upojeniem poryw ku catoégci czto- 
wiek — Ryszard Wagner i jego dzielo zafascynowaly mtodego Nietz- 
schego; byto to jednak mozliwe tylko dlatego, ze wychodzito naprzeciw 
czemus w samym Nietzschem, co Nietzsche nazywalt wowczas dioni- 
zyjskoscia. Z uwagi na to jednak, ze Wagner poszukiwat tylko wynie- 
sienia tego co dionizyjskie i rzucenia sie w jego prad, Nietzsche zas 
jego poskromienia i nadania mu ksztaltu, dlatego tez roztam miedzy 
nimi byt z gory do przewidzenia. [...] Ze strony Wagnera pow6d by} 
Ww najszerszym sensie osobisty: Wagner nie nalezat do ludzi, ktérzy 
z najgtebszq niechecia odnosiliby sie do wlasnych zwolennikéw. Wa- 
gner potrzebowal wagnerystow i wagnerystek. Nietzsche natomiast 
kochat i szanowat Wagnera do konica zycia; jego spér z nim byt istotny 
i rzeczowy, Nietzsche latami czekat i miat nadzieje na mozliwosé 
owocnej rozprawy. Jego sprzeciw wobec Wagnera dotyczyt dwéch rze- 
ezy: 1. Lekcewazenia przez Wagnera wewnetrznego uczucia i.whasci- 
wego stylu. Nietzsche wyrazil to kiedys tak: u Wagnera ,buja sie i ply- 
wa” zamiast ,,chodzi¢é i tanczyé” (tzn. rozplywanie sie zamiast miary 
i kroku). 2. Popadania w zaktamanie moralizujacego chrzescijanstwa, 
pomieszanego z ruja i porobstwem*. 


* M. Heidegger Nietzsche, t. I, Warszawa 1998, s. 99-100. 
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R. Wagner 

i A. Bruckner 

w Bayreuth. Sylwetki 
O. Bohlera 


Rozwaza si¢ Srodki oddziatywania, jakimi sie Wagner z luboécia po- 
stuguje (ktore w znacznej czesci musiat dopiero sam wynalezé): 
w dziwny sposob przypominaja one srodki, za pomocg ktérych oddzia- 
tuje hipnotyzer (dobrane ruchy, odcienie brzmieniowe jego orkiestry; 
okropne odstepstwa od logiki i kwadratury rytmu; skradanie sie, po- 
suwistos¢, tajemniczos¢, histeryzm jego ,nieskonczonej melodii”). A czy 
stan, w jaki wprawia sluchaczy i jeszcze bardziej stuchaczki, np. uwer- 
tura Lohengrina, istotnie rézni sie od somnambulicznej ekstazy?* 


Z Hanslickiem natomiast osobiste wzgledy nie wchodzi- 
ty w gre. Ow krytykowal Wagnera nieraz ostro, ale za- 
wsze rzeczowo, nigdy ad personam, sady swoje uzasadnia- 
jac Z pozycji swych pogladéw i koncepcji estetycznych 
tyczacych istoty muzyki; z tych samych pozycji krytyko- 
wal rowniez Liszta i Brucknera. 


Hanslick reperezentuje antywagneryzm par excellence, pierwsza, 
ostra i radykalna reakcje na romantyzm, na koncepcje muzyki jako 
wyrazu uczuc badz jakiejkolwiek innej tresci [...]. Jest’ czyms natural- 
nym, ze prawdziwa muzyka jedyng i autentyczna, za kt6ra wyraznie 
opowiada! sie Hanslick, jest muzyka instrumentalna. Opera i wszelka 
muzyka wokalna stanowi rodzaj hybrydyczny, ktory w najlepszym 
razie prowadzi do przewagi muzyki nad tekstem. Opera zawsze ,,kryje 
w sobie walke miedzy Scistoscig dramatyczna a muzyczna pieknoscia 
i koniecznosciqa nieustannych ustepstw wzajemnych”. Staje sie oczywi- 
ste, iz znoszac hierarchie w obrebie sztuk, a takze ich jakiekolwiek 
oddzialtywanie wzajemne, musial Hanslick dojs¢ do wniosku, ze opera 
to owoc kompromisu, co poswiadczajqa ciagte polemiki i proby reform 
jej historii: poniewaz piekno muzyczne jest autonomiczne, muzyka 
zawsze Z pewnym trudem i sztucznoscig taczy sie z innymi sztuka- 
besa 

W kazdym razie — patrzac z naszej perspektywy — 
istotne ziarna pOzniejszej, juz w XX wieku, generalne} 
reakcji antywagnerowskiej tkwily nie tyle w wieloznacz- 
nych, acz mySlowo bogatych, opiniach, sadach i inwekty- 
wach Nietzschego, co wlasnie w rzeczowych estetyczno- 
-polemiczno-krytycznych pismach Hanslicka. Sporo jed- 
nak czasu musiato jeszcze uptynaé, nim rozproszone sily 
antywagnerowskie skonsolidowaly sie w tendencje po- 
wszechna. Dla schytku wieku XIX znamienny bedzie 
przyplyw wagneryzmu, nasilenie fascynacji sztuka i oso- 
bowoscia kompozytora. Wzrasta jego oddzialywanie — na 
muzyke, na literature i sztuki piekne. To co nazywamy 


* F Nietzsche Wola mocy. Cyt. za: M Heidegger Nietzsche. op. cit, s. 97. 
** EB. Fubini Historia estetyki muzycznej, przekt. Z. Skowron, Krakéw 1997, 


ss. 332, 337. 
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ogélnie symbolizmem — w poezji i sztukach naocz- 
nych — na przelomie wiekéw rozwija sie z inspiracji 
rowniez sztuka i ideami Wagnera. Wysoka fala fascynacji 
ogarnia kregi artystyczne krajow Europy (w tym takze 
Polski: najwiekszy nasz twérca tych czasow — Stanislaw 
Wyspianski — w swoich dramatach i koncepgcji teatru byt 
pod wyraznym wptywem Wagnera). 

Rownoczesnie jednak, prawem reakcji, powoli nara- 
sta opozycja. Znamienna tu jest ,inwersja” najwiekszego 
z kompozytoréw francuskich XX wieku, Debussy’ego 
(w miodosci wszak sympatyka Wagnera): 

1894 I céz! Wy zatem nie widzicie, ze Wagner z cala swoja ogromng 
potega, a racze] mimo swej potegi, sprowadzit muzyke z wlasciwego 
szlaku na drogi jatowe i zgubne dla niej. Przejat od Beethovena strasz- 
liwa spuscizne. Juz dla Beethovena sztuka rozwijania utworu polega 
na powtarzaniu, na nieustannych repryzach identycznych motywow 
[...] Ot6z Wagner sprowadzit ten proceder niemal do karykatury. Nie- 
nawidze leitmotywu, nawet jesli on nie jest naduzywany, lecz stoso- 
wany ze smakiem i rozeznaniem. 

1906 Niebezpieczenstwo metafizyki w sztuce. Wagner w nia popadt 
i sie w niej zgrywa. Tetralogia jest dzietem chybionym; Zmierzch pro- 
duktem artysty zmiazdzonego przez swe wiasne dczielo. 

1907 ... kiedy przeczytatem, jak tylko sie pojawil, Roman de Tristan 
Bédiera, od razu zapalatem checig zrobienia z tego dramatu liryczne- 
go, tak bardzo wydato mi sie to piekne i tak bardzo wydawalo mi sie 
konieczne przywroci¢ Tristanowi jego legendarny charakter, tak znie- 
ksztalcony przez Wagnera i przez te watpliwa metafizyke, ktéra wla- 
Snie tu jest bardziej jeszcze nieusprawiedliwiona niz wszedzie in- 
dziej...* 

Kiedy juz po pierwszej wojnie Swiatowej muzyke i sztuke 
opanowaly prady antyromantyczne — neoklasycyzm, ,nowa 
rzeczowosc”,; gdy umacniata sie formacja (czy formacje) 
nowej muzyki, zdawaé¢ by sie moglo, ze fascynacje Wagne- 
rem — wsrod elit artystycznych, nie wsréd szerszej pu- 
blicznosci! — wygasty zupelmie, a wszelki kult jego stal 
sig sprawa zamknietej przeszlosci. Sytuacja okazala sie 
jednak bardziej zlozona, jako ze w okresie miedzy wojna- 
mi istniat nie jeden, ale dwa réwnie silne, choé z gruntu 
rozne w oddzialywaniu, oSrodki nowej muzyki: paryski — 
zdominowany trendami muzycznego neoklasycyzmu — 
giosny, manifestacyjnie spektakularny, otwarty i prowo- 


* Cyt. za: S. Jarocinski, Debussy, kronika zycia, dzieta, epoki, Krakéw 1972, 
ss. 214, 363, 375. 


192 


kacyjny; i oSrodek wiedenski, dzialajacy z dyskretng kon- 
sekwencja, ekskluzywny i ezoteryczny, przez doswiadcze- 
nia muzyczne gleboko wnikajacy w substancjalna istote 
przeobrazanej muzyki. 

Osrodek paryski odzegnal sie od wagnerowskiej spusci- 
zny. Igor Strawinski, patron paryskiej awangardy mu- 
zycznej, tak o tym p0zniej pisal: 

Dzielo Wagnera odpowiada tendencji, ktora, wlasciwie méwiac, nie 
jest moze beztadem, ale ktéra wysila sie, aby zastapi¢ brak ladu. 


Pomnik R. Wagnera 
w Berlinie 


193 13 — Wagner / PWM 20227 


System ,nie konczqcej sie” melodii znakomicie charakteryzuje te ten- 
dencje. Jest to nieustanne stawanie sie muzyki, ktora nie ma zadnego 
powodu zaczynaé sie, ani tez zadnej racji, aby sie konczyé. ,,Nie kon- 
czaca sie” melodia obraza zatem godnosé i zadaje gwalt same] funkcji 
melodii, ktéra jest Spiewem muzycznym o frazie miarowej. Pod wply- 
wem Wagnera prawa, ktére zapewniaja zycie Spiewakowi, zostaly na- 
ruszone i muzyka utracita uSmiech melodyjny*. 


Natomiast szkota wiedenska nowej muzyki — jej mistrz 
i dwaj jego uczniowie — nigdy sie Wagnera nie wyrzekli 
i zawsze pamietali o tym, co mu-jako kompozytorzy nowe} 
muzyki zawdzieczaja — w pelnej samoswiadomosci glebo- 
ko substancjalnego zakorzenienia w jego muzyce... 


* I. Strawinski Poetyka muzyczna, przekt. S. Jarocinski, « 
OE ea p rocinski, «Res facta» 4 
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RICHARD WAGNER 


Tristan i Izolda 
dramat muzyczny w trzech aktach 


przektad libretta (fragmenty) — K. Jackowska-Pociejowa 


AKT I 
Na morzu, na poktadzie statku Tristana, w czasie podrézy 
z Irlandii do Kornwalii 


GLOS MLODEGO ZEGLARZA 
Na zachéd 
Biegnie mysl: 
Na wschod 
Zeglowaé mi. 
Wiatr rzeski wieje 
Z ojezyzny me}: 
Irlandzkie dziecie, 
Gdziezes ty jest? 
Czy to twych westchnien powiew 
Wzdyma tak zagle moje? 
Wiej, wietrze, wietrze wie]! 
Ach, wzdychaj, dziecie me! 
Irlandzkie dziewcze, 
Ty dzikie, lube dziewcze! 


IZOLDA (zrywajqc sie raptownie) 
Kto Smie drwi¢ ze mnie? 
Brangeno, ty? 

Méw — gdzie jestesmy? 
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BRANGENA 
Smugi niebieskie 
Widaé na wschodzie, 
Lekko i chyzo 
Zegluje okret: 
Morze spokojne, pod wieczor 
Osiagniemy juz lad. 


IZOLDA 
Jaki lad? 


BRANGENA 
Kornwalii zielone brzegi. 


IZOLDA 
Przenigdy! 
Ani dzis, ani jutro! 


BRANGENA 
Co stysze? Pani! Ach! 


IZOLDA 
Wyrodny rodzie! 
Niegodny przodkéw! 
Gdziez twoja, matko, 
Podziala sie moc 
Nad morzem i sztormem wladania? 
Ulegty kunszt 
Czaréw wiadczyni, 
Co tylko balsam warzy dzis! 
Obudz sie we mnie, 
Sito przemozna; 
Wydzwignij z piersi, 
Gdzie kryjesz sie! 
Woli ulegte 
Powstancie wichry! 
Do walki, tu. 
Orkanow huk! 
Wsciektoscia sztormu 
Srozcie sie wiry! 
Przegnajcie sen 
Z ospatych wod, 
Wyrwijcie z dna 
Chciwosci ryk! 
Pokazcie lupy, 
Ktore im daje! 
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Niech sie roztrzaska pyszny okret! 
Strzaskane szczatki morze niech pozre! 
A co zyje na nim, 

Co oddechem tchnie, 

W nagrode wichrze sobie wez! 


fond 


IZOLDA 
Tristanie! 


TRISTAN 
Izoldo! 


IZOLDA 
Niewierny kochanku! 


TRISTAN 
Btogostawiona! 


es 


TRISTAN 
Co o Tristana 
Snitem czci? 


IZOLDA 
Co o Izoldy 
Sniltam hanbie? 
TRISTAN 
Stracitem ciebie? 


IZOLDA 
Tys mnie odepchna}? 
TRISTAN 


Zwodniczych czarow 
Zdradziecki podstep! 


IZOLDA 
Niemadrych gniewow 
Daremna grozba! 


TRISTAN 
Izoldo! 


IZOLDA 
Tristanie! 
TRISTAN 
Najstodsze dziewcze! 
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IZOLDA 
Mezczyzno wierny! 


OBYDWOJE 
Jakie namietne 
Sere uniesienie! 
Jak wszystkie zmysty 
Rozkosz przenika! 
Tesknej milosci 
Rozkwitle szczescie, 
Spragnionych uczué 
Btogie zarzenie! 
Rozsadza piers 
Radosci krzyk! 
Izolda! Tristan! 
Swiat utracony, 
Tys odzyskany a! 
Tys tylko w mej Swiadomosci 
Najwyzsza mitosna rozkoszy! 


AKT II 
IZOLDA (do Brangeny) 
el 


Czy Pani Mitlosci ty nie znasz? 
Nie znana ci czarOw je] moc? 
Szalenczej odwagi 

Krélowej? 

Rozwoju swiata 

Whadczyni? 

Zycie i Smier¢ 

Sa jej podlegte, 

Z radosci i bolu je tka, 

W milosé przemienia zazdrosé. 
Smierci dziela 

Chcialam zuchwale dokonaé. 
Lecz Pani Mitosé 
Obezwladnila moja moc. 

Na Smier¢ przeznaczonych 

W poreke wziela, 

Podlug swej woli 

Dzialac zaczela. 

Jak to zakonczy, 
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Jak pokieruje, 

Co mi wybierze, 

Dokad powiedzie; 

Do niej naleze zupelnie; 

Lecz winnam jej postuszenstwo! 


BRANGENA 
Musiat Pani Milosci 
Zdradliwy nap6oj 
Swiatlo twych zmystéw przythumié: 
Nie widzisz nawet, 
Jak cie ostrzegam! 
Dzis, blagam, dzis 
Postuchaj mnie! 
Niebezpieczne to, wierz, 
Dzis, tylko dzis 
Nie gas pochodni tej! 


IZOLDA 
Ta, co w mych piersiach 
Wzniecita zar, 
Rozptomienita 
Serce me, 
W duszy jasnieje 
Niby dzien, 
Pani Milos¢ tak chce: 
Niech stanie sie noc, 
By blaskiem tam zajasniata, 


(biegnie do pochodni) 
Skad ja twe Swiatlo wyplasza. 
(wyjmuje pochodnie zatknietq przed drzwiami) 
A ty na warte: 
I czuwaj tam! 
Swiatio, 
Choéby to bylo zycia Swiatlo — 
Ze smiechem 
Zgasi¢ je — nie waham sie! 
(rzuca pochodnie na ziemie, pochodnia gasnie natych- 
miast. Brangena oddala sie. Izolda wybiega na aleje) 


TRISTAN (wybiega przed niq) 
Izoldo! Najdrozsza! 
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IZOLDA (biegnie do niego) 
Tristanie! Najdrozszy! 
(padajq sobie w objecia) 

M6oj jestes? 

TRISTAN 

Mam ciebie znowu? 


IZOLDA 
Moge cie objac? 
TRISTAN 

Moge w to wierzyé? 
IZOLDA 

Wreszcie! Wreszcie! 
TRISTAN 

Na mojej piersi! 
IZOLDA 

Ciebie ja czuje? 
TRISTAN 

Ciebie ja widze? 
IZOLDA 

Twoje to oczy? 


TRISTAN 
Twoje to usta? 


IZOLDA 
Twoja tu reka? 


TRISTAN 
Twoje tu serce? 


IZOLDA 
To ja? To ty? 
Trzymam cie mocno? 


TRISTAN 

To ja? To ty? 

Nie ziluda to? 
OBYDWOJE 

Czy to nie sen? 

O dusz rozkoszy, 

O slodka, wzniosta, 
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Mezna, cudowna, 
Radosci bloga! 


TRISTAN 
Niezrownana! 


IZOLDA 
Przebogata! 


TRISTAN 
Przewspaniata! 


IZOLDA 
Wieczna! 


TRISTAN 
Wieczna! 


IZOLDA 
Niespodziana, 
Nie zaznana! 


TRISTAN 
Ponad wszystko 
Doskonata! 


IZOLDA 
Szcezescie, radosc! 


TRISTAN 
Radosc, szczescie! 


OBYDWOJE 
Niebotyczne 
Uniesienie! 
Moj Tristanie / Ma Izoldo! 
Moj i two)! 
Wieczna jednos¢! 
IZOLDA 
Jak dlugo z dala! 
Jak dal odlegta! 


TRISTAN 
Z dala, a blisko 
Blisko, a z dala! 


IZOLDA 
Kochankow wrogu, 
Ziosliwa dali! 
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Tragarzu czasu 
Zbyt opieszaly! 


TRISTAN 
Dali, bliskosci, 
Sklécone z soba! 
Luba bliskosci, 
Nieznosna dali! 


IZOLDA 
W ciemnosci tys, 
A w Swietle ja! 


TRISTAN 
Swiatlo! Swiatlo! 
Jakze to Swiatto 
Dlugo nie mogto zgasnac! 
Stonce juz zaszio, 
Przemina} dzien, 
Ale zazdrosci 
Nie sthumil swe}: 
Znak, ktory ptoszy 
Zapalil on, 
I zatknal przy drzwiach ukochanej, 
Bym nie mogt dostaé sie do niej. 


IZOLDA 
Lecz ukochanej dton 
Swiatlo zgasita; 
Wzbraniala sie stuzebna, 
Ja sie nie batam: 
W Pani Mitosci zbrojna moc 
Na b6}] wyzwatam dzien! 


bea 


TRISTAN 
Zostalismy teraz 
Nocy poswieceni! 
Podstepny dzien, 
Zazdrosci sprawca, 
Dzielié nas mégt swa zkuada, 
Lecz nie mégt zwies¢ swoim kltamstwem! 
Jego czczy przepych, 
Jego blask chelpliwy 
Wysmieje ten, komu Noc 
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USswieci wzrok: 
Rozmigotanych swiate}t 
Ulotne blyski 

Juz wiecej nas nie oSslepia. 
Kto smierci Noc 

Poznat kochajac, 

Komu tajemnic 

Zwierzyta glebie — 

To ktamstwa dnia, 

Stawa i czesé, 

Wiadza i korzys¢, 

Swietny ich blask, 
Marnym stonecznym pyltem 
Beda dla niego jedynie! 
Posréd dnia uludy marnej, 
Jedynga zywi tesknote — 
Tesknote do 

Swietej Nocy, 

Gdzie prawieczna, 

Ta prawdziwa 

Rozkosz mitosna Smieje sie don! 


(Tristan prowadzi Izolde do tawki posrod kwiatéu, 
z glowqg w jej dtloniach kleczy przed niq) 


OBYDWOJE 
O zstap ku nam 
Mitosci Nocy, 
Ze zyje jeszcze 
Daj zapomniec; 
Unies mnie 
Na tono swe, 
Z wiezow Swiata 
Uwolnic¢ chciej! 
TRISTAN 


Zgasly juz 
Ostatnie swiatta; 


IZOLDA 

Cosmy mysleli? 

O czym marzyli; 
TRISTAN 

Mysli wszystkie — 
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IZOLDA 
Pamie¢ wszystka — 


OBYDWOJE 
Ciemnosci Swiete} 
Wzniosle przeczucia 
Gaszqa lek przed noca 
Swiat zbawiajaca. 


IZOLDA 
W piersiach naszych 
Skryto sie stonce, 
Gwiazdy rozkoszy 
Btyszcza radosnie. 


TRISTAN 
Czar tw6] mnie siecig 
Spowil lagodnie, 
Topnieje caly 
Pod twoim wzrokiem; 


IZOLDA 
Serce przy sercu, 
Usta przy ustach; 


TRISTAN 
Jedno tchnienie 
Dwojga tchnien; 


OBYDWOJE 
Wzrok oslepia 
Upojenie, 
Blednie swiat 
Ze swoim blaskiem: 


IZOLDA 
Ten, co nam dzien 
Ztudnie oswietla, 


TRISTAN 
By na manowce 
Sprowadzi¢ nas, 


OBYDWOJE 
Nawet wtedy 
Sam jestem Swiatem: 
Wzniostego rozkoszq Istnienia, 
Swietego miloscia Zycia, 
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Juz-nigdy-nieprzebudzenia 
Bez ztud 


Blogie, Swiadome pragnienie. 


GLOS BRANGENY 
Kto samotnie 
Czuwa w noc, 
W rozkochania - 
Tonac Snie, 
Niech wezwania 
Stucha tej, 
Co o Sniacych 
Trwozy sie, 
W przeczuc leku 
Zbudzi¢ chce. 
Czuwajcie! 
Czuwajcie! 
Juz zbliza sie dzien! 
IZOLDA 
Styszysz, najdrozszy? 


TRISTAN 
Pozw6l mi umrzeé! 


IZOLDA 
Zazdrosna warta! 


TRISTAN 
Juz sie nie zbudzic! 
IZOLDA 


Czy musi dzien 
Budzi¢ Tristana? 


TRISTAN 
Niechaj dzien 
Po smierci nastanie! 


IZOLDA 
Dzien i noc 
Ciosem jednakim 
Dosiegna¢é musza 
Miltos¢ naszq? 


TRISTAN 
Nasza milos¢? 
Tristana milos¢? 
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Twoja i moja, 

Izoldy mitos¢? 

Jakiz cios Smierci 

Dosiac je} mogtby? 

Gdyby wszechwiadna 
Smieré tu staneta, 

I zagrozita 

Ciatu i duszy, 

Ktore milosci 

Zlozytem w dani, a 
Czy cios jej mogtby dotrzeé 
Do samej istoty mitoSsci? 
Umartbym tylko dla tej, 
Dla ktorej tak chetnie umieram; 
Jak moze milos¢ 

Umrzeé ze mna, 

Ona, wiecznie zyjaca, 

Ze mna przeminac? 

Jesli nie umrze jego milosé, 
jak moze Tristan umrzec, 
Dla swej mitosci? 


bal 


TRISTAN 
Umarlibysmy, 
Nie rozilgaczeni, 
Wiecznie razem, 
Bez konca, 
Bez przebudzenia, 
Bez bojazni, 
Bezimienni 
W objeciach Mitosci, 
Samym sobie oddani, 
W zycie Mitosci wtopieni! 
IZOLDA 
Umarlibysmy, 
Nie rozlaczeni — 
TRISTAN 


Wiecznie razem, 
Bez konca — 


IZOLDA 
Bez przebudzenia — 
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TRISTAN 
Bez bojazni — 
OBYDWOJE 
Bezimienni 
W objeciach Mitosci, 
Samym sobie oddani, 
W zycie Milosci wtopieni! 
GLOS BRANGENY 
Czuwajcie! 
Czuwajcie! 
Juz zbliza sie dzien! 
TRISTAN 
Czy mam stuchaé? 


IZOLDA 
Pozwol mi umrzeé! 


TRISTAN 
Musze czuwac? 


IZOLDA 

Juz sie nie zbudzic! 
TRISTAN 

Czy musi dzien 

Budzic Tristana? 
IZOLDA 

Niechaj dzien 

Po Smierci nastanie! 
TRISTAN 


Grozbie dnia 
Nie ulegniemy? 


IZOLDA 

Od jego klamstw uciec w wiecznosé. 
TRISTAN 

Brzask jego juz 

Nie spltoszy nas? 
IZOLDA 

Niech wieczna zatopi nas Noc! 


OBYDWOJE 
O wieczna Nocy, 
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Nocy stodka! 

Dostojnie wzniosta 

Nocy milosci! 

Czy moze bez trwogi 

Przebudzic sie ten, 

Kto twym radosnym 

Objety snem? 

Wiec rozprosz obawy 

Smierci bloga, 

Ty uteskniona 

Smierci mitosna! 

W ramionach twoich, 

Tobie zdanych, 

W zachwyceniu praswietym, 

Od przebudzenia zachowaj nedzy! 
TRISTAN 

Jak ja pojac, 

Jak ja objacé? 

Taka rozkosz — 


OBYDWOJE 
Z dala od stonca 
Z dala od dnia 
Rozzalonej roztaki! 


IZOLDA 
Bez urojen — 


TRISTAN 
Czuta tesknota; 


IZOLDA 

Bez obawy — 
TRISTAN 

Stodkie pragnienie. 

Bez cierpienia — 
OBYDWOJE 

Cud przemijania 

Czula tesknota; 
IZOLDA 

Bez laknienia — 


OBYDWOJE 
W objeciach Nocy. 
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TRISTAN 
Bez uciekania — 


OBYDWOJE 
Bez roztaczania, 
Sami ze soba, 
Wiecznie razem, 
W niezmierzonych przestrzeniach 
Najszczesliwszego istnienia. 


TRISTAN 
Tys Tristanem, 
Ja Izolda, 
Nie Tristanem! 


IZOLDA 
Tys Izolda, 
Ja Tristanem, 
Nie Izolda! 


OBYDWOJE 
Bezimienna, 
Nierozdzielna, 
Nowo poznana 
I rozkochana, 
Wieczyscie wieczna 
Jedno-jazn: 
Zarem w piersi plonaca 
Najwyzsza rozkosz milosna! 


AKT II 


eset 
TRISTAN 


Leal 


Bytem 

Tam, gdzie wprzod zaistnialem, 
Dokad odejde wnet: 

W odlegtym panstwie 

Wiecznej nocy. 

Jedna tylko 

Jest tam wiedza: 
Bosko-wieczna 

Praniepamiec! 
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Jak stracitem jej przeczucie? 

Czys ty tesknoty 

Przypomnieniem, 

Co swiatlo dnia 

Na nowo mi przywrocito? 

Céz w koncu mi zostato, 

Goracy zar mitlosci, 

Co z Smierci-rozkoszy-brzasku 

Wypedza mnie do tego Sswiata, 

Ktory ludzac swiatto jeszcze ci Swieci, Izoldo! 


ea 


Ach, Izoldo, 

Slodka, luba! 

Kiedy wreszcie, 

Kiedy, ach kiedy 

Zgasisz pochodnie, 

By mogta mi szczescie obwiescic? 
Swiatlo — kiedy zagasnie? 
Kiedy juz spokoj nastanie? 


el 


Izoldo przyjdz! 
Izoldo pojdz! 
Wiernosci wzniosta, 
Luba wiernosci! 


al 


Stara piosenka 

Mowi mi znowu: 

Tesknic — i umrzec! 

Nie! Ach nie! 

To nie tak! 

Teskni¢! Tesknic! 
Tesknigc umierac, 

Ale nie umrze¢ z tesknoty! 
Ona nie umiera; 

Teskny jej gtos 

Wota o Smieré¢, 

Lekarke z dalekich stron. 
W tédce na pot 

Umartem juz. 

W serce sie jad 
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Wsaczat od ran: 

Teskna skarga 

Brzmiala piosnka; 

Wiatr wzdymal zagiel 

Do Irlandii dzieciecia. 

Gdy rane juz 

Zgoita, wnet 

Rozszarpat ja 

Ponownie miecz; 

Lecz wypadl potem 

Z reki jej miecz — 
Zatruty napoj 

Dala mi pic, 

A kiedym mniemal, 

Ze ozdrowialem, 

Czarem najgorszym 

Struty zostalem: 

Nie mogtem juz nigdy umrzeé, 
Zdany na wieczne katusze! 


Ee 


Przeklety badz, okrutny trunku! 
Przeklety, kto ciebie warzy!! 


Bio 
Okret? Czy go nie widzisz? 
Be 


Na nim Izolde, 

Jak daje znaki — 
Jak mile pije 
Pokutny nap6j. 

Czy widzisz ja? 
Nie widzisz jej jeszcze? 
Jak urocza, 
Wzniosta, mila 

Po rowninie 

Morza sie zbliza? 
Po falach cudnym 
Kwieciem Isniacych, 
Prosto do brzegu 
Lekko kroczy. 
Usmiech jej slodka 
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Otucha tchnie, 

By na ostatek 
Pokrzepic mnie. 
Ach, Izoldo, Izoldo! 
Jakzes ty piekna! 


ee 


TRISTAN 
O, jakie stonce! 
Ach, jaki dzien! 
Ach, jaka rozkosz 
Jasnego dnia! 
Burzy sie krew, 
Rozsadza moc! 
Bezmiar radosci, 
Szal wesolosci! 
Jak mnie unoszq 
Na olsnien skrzydtach! 
Dalejze, dale}, 
Tam, gdzie serca bija! 
Tristan, bohater, 
W triumfie sity, 
Z obje¢ smiertelnych 
Juz sie wywinal! 
(unosi sie na postaniu) 
Z krwawiaca rana 
Zmogtem niegdys Morolda, 
Z krwawiaca rana, 
Zdobede dzis Izolde! 
(zdziera bandaze z ran) 
Hej, moja krwi! 
Wesolo plyn! 
(zeskakuje z postania, zatacza sie) 
Ta, ktora rane 
Zasklepita — 
Zbliza sie jak bohater, 
Zbliza, by uzdrowi¢! 
Przemin swiecie 
Zarliwych uniesien! 
IZOLDA 
Tristanie! Najdrozszy! 
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TRISTAN 
Co slysze, Swiatlo? 
Pochodnia, ach! 
Pochodnia zgasta! 
Do niej! Do nie}! 


IZOLDA 
Tristanie! Ach! 


TRISTAN (umierajqc, wpatrzony w niq) 
Izoldo! 


IZOLDA 
Ach! 


lee 


To ja, to ja, 
Najstodszy m6)! 
Raz jeszcze ustysz 
Wotanie me! 


bo 


Jeszceze raz, ach! 
Jeszceze raz tylko! 
Tristanie — Ach! — 
Sluchaj! On Zyje! 
Najdrozszy! 


Es] 


IZOLDA 
Jak tagodnie 
Sie usmiecha, 
Jak otwiera 
Czule oczy — 
Czy widzicie, przyjaciele? 
Czy tego nie widzicie? 
Jak jasnoscig 
Rozswietlony 
W gwiazd promieniach 
Sie unosi 
Czy nie widzicie tego? 
Jak w nim serce 
Tli sie meznie, 
W piersiach wzniosle 
Poteznieje? 
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Jak z warg mito 

I rozkosznie 

Slodkie tchnienie 

Lekko wionie? 

Spdjrzcie! Przyjaciele! 
Czy tego nie styszycie? 
Czy ja tylko 

Piesn te stysze, 

Co czarownie i cichutko, 
Tak sie zalac, 

Nic nie tajac, 

Blogo kojac, 

Z ust tych wzlata, 

Mnie ogarnia, 

Ulatuje, 

Dzwieczac mile 

Woko! ptynie? 

Coraz dzwiecznie}j 

Mnie optywa, 

Czy to wiatru 

Powiew lekki? 

Czy obtoki 

Cudnej woni? 

Jak wezbrane 

Szumiq wokol; 

Mam oddychaé, 

Mam sie wstuchac? 
Mam je chiona¢, 

W nie sie wtopic? 

W stodkiej woni 

Sie zanurzy¢? 

W tym falujacym naporze, 
W tym rozdzwieczonym giosie, 
W tym oddechu wszechswiata 
Owiewajacym — 
Zatonacé — 

Utonac — 

W bezswiadomosci 
Najwyzsza rozkosz! 


THOMAS MANN 


Cierpienie i wielkosé Ryszarda Wagnera (1933) 


Il a la mes blémes, mes éloges et tout ce que j'ai dit. 


Maurice Barres 


Cierpiaca i wielka jak wiek, ktérego jest najdoskonal- 
Szym wyrazem, wiek XIX, stoi przed oczami posta¢é Ry- 
szarda Wagnera. Twarz cata w zmarszczkach, obarczona 
wszystkimi namietnosciami, taka ja widze i ledwo potra- 
fie odrézni¢ milos¢, jaka darze jego dzielo, jedno z naj- 
wspanialszych, najbardziej} watpliwych, wieloznacznych 
i fascynujacych zjawisk w Swiecie tworczosci, od mitosci, 
jaka darze stulecie, ktorego wieksza czes¢ wypelnilo jego 
zycie, to zycie w niespokojnym ruchu, umeczone, opetane 
i Zapoznane, opromienione u schytku stawa Swiatowa. My 
ludzie dzisiejsi, obarczeni zadaniami, kt6rym darmo szu- 
kaé rownych, jesli idzie 0 ich nowosé i trudnogé, czasu nie 
mamy, a ochoty niewiele, by odda¢ sprawiedliwosé epo- 
ce (zwiemy ja mieszczanska), ktOra za nami zapada sie 
w cien; wobec wieku XIX zachowujemy sie tak jak syno- 
wie w stosunku do ojcow, pelni krytycyzmu, jakze taniego. 
Wzruszamy ramionami zaroOwno nad jego wiara, ktora 
bylta wiara w idee, jak i nad jego niewiara, to jest nad 
jego melancholijnym relatywizmem. Godne usmiechu wy- 
daje nam sie jego liberalne przywiazanie do rozumu i po- 
stepu, zbyt zwarty jego materializm, niezwykle plytkie 
jego zarozumialstwo, z jakim monistycznie rozwiazywak 
zagadke swiata. A jednak dume z nauki kompensowal 
Ww nim, ba, przewazat nad niga pesymizm, muzykalne sprzy- 
mierzenie z noca i Smiercia, ktore bardziej niz cokolwiek 
innego bedzie kiedyS zapewne znamionowato ow wiek. Ale 
wigze sie z tym wola i pociag do wielkiego formatu, do 
dziela wzorowego, do monumentalnosci i wspanialego zma- 
sowania — powigzane osobliwie doprawdy z zamilowa- 
niem do malenkiego, do drobiazgu, do duchowego detalu. 
Tak, wielkosé, i to wielkos¢ posepna, cierpietnicza, scep- 
tyezna, a zarazem peina gorzkiej prawdy, fanatycznie do 
niej przywigzana, ktora w ulotnym pieknie chwilowego 
upojenia potrafi znalez¢ krétkie szczescie bez wiary, jest 
jego istota i nadaje mu pietno; posag jego musialby sie 
odznacza¢é moralng muskulaturg i atlasowym napieciem 
miesni przywodzacym na mysl swiat figur Michata Anio- 
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la. C6z za olbrzymie ciezary w6wczas dzwigano, epickie 
ciezary w najdalszym sensie tego poteznego stowa — 
i dlatego nalezy mysleé przy nim nie tylko o Balzaku 
i Tolstoju, lecz takze o Wagnerze. Kiedy w uroczystym lis- 
cie do przyjaciela Liszta (byt rok 1851) wytozy!t plan swych 
Nibelungéw, Liszt odpowiedziat z Weimaru: ,,Bierz sie 
tylko do roboty i pracuj na nic nie zwazajac nad swoim 
dzietem, do ktérego mozna zapewne zastosowa¢ ten sam 
program, jaki kapituta w Sewilli wyznaczyta budownicze- 
mu katedry: «Niechaj zbuduje nam taka katedre, by przy- 
szle pokolenia rzec musialy: kapitula byla szalona podej- 
mujac tak niezwykte przedsiewziecie». A jednak katedra 
stoi!” — Taki jest wiek XIX! 

Czarodziejski ogrod francuskiego malarstwa impresjo- 
nistyeznego, powies¢ angielska, francuska, rosyjska, nie- 
mieckie przyrodoznawstwo, niemiecka muzyka — nie, to 
nie byt zty wiek, spogladajac wstecz, jest to las wielkich 
ludzi. A dopiero spojrzenie wstecz, dystans pozwalaja nam 
tez dostrzec miedzy nimi wszystkimi rodzinne podobien- 
stwo, wspolne pietno wycisniete na wszystkich przez epoke 
whbrew wszelkim roznicom losu i umiejetnosci. Na przy- 
ktad Zola i Wagner, Rougen-Macquartowie i Pierscien 
Nibelunga — nie tatwo wpadtby ktos pieédziesiat lat temu 
na mysl, by twércéw tych wymieni¢é razem. Mimo to przy- 
naleza do siebie. Pokrewienstwo ducha, zamystow, Srod- 
k6éw bije dzis w oczy. Laczy ich nie tylko ambicja, by mie¢ 
format, smak artystyczny przejawiajacy sie w monumen- 
talnosci i zmasowaniu, nie tylko homerycki leitmotyw 
w technice, lecz przede wszystkim naturalizm spotegowa- 
ny w symbolizm i przerastajacy w mistycyzm; kt6z bo- 
wiem nie dostrzeze w epice Zoli symbolizmu i pociagu do 
mitu, ktore nadajq jego figurom nadrzeczywiste wymiary? 
Czyz nie jest symbolem i mitem owa Astarte drugiego 
cesarstwa, zwana Nana? Jest to pradzwiek, pierwotny, 
zmystowy betkot ludzkosci; Nana by! to przydomek babi- 
lonskiej Isztar. Czy Zola o tym wiedzia}? Ale jesli nie 
wiedzial, tym bardziej to osobliwe i charakterystyczne. 

Rowniez Totstoj posiada te naturalistyczna ogromnosé, 
te demokratyczna masowosé. Jest iu niego leitmotyw, cy- 
towanie siebie samego, sa niezmienne zwroty, charakte- 
rystyczne dla figur. Nieublagany jest w wypracowywaniu 
szczegolow, w powtarzaniu i wbijaniu w pamie¢, zdecydo- 
wany niczego nie darowaé czytelnikowi, wspaniala jest je- 
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go wola, by by¢ nudnym — z tego wszystkiego czesto 
czyniono mu zarzuty; o Wagnerze zas mowi Nietzsche, ze 
jest w kazdym razie najbardziej nieuprzejmym ze wszyst- 
kich geniuszy, ze traktuje stuchacza, ,jak gdyby”, ze pow- 
tarza to samo tak czesto, az rozpacz ogarnia, az mu sie 
uwierzy. Jest to tez pokrewienstwo, ale gltebsze tkwi 
w pierwiastku spoteczno-etycznym, ktéry jest im wspdlny, 
przy czym niewiele znaczy, jesli Wagner widzial w sztuce 
Swiete arcanum, panaceum na wszystkie dolegliwosci spo- 
teczne, podczas gdy Tolstoj odrzucit ja pod koniec zycia 
jako frywolny luksus. Albowiem i Wagner odrzucit ja jako 
luksus. Oczyszczenie i uSwiecenie sztuki traktowal jako 
Srodek oczyszczenia i uSwiecenia zepsutego spoleczenstwa, 
byt czlowiekiem katharsis, dokonujacym oczyszczenia, ktéry 
za pomoca wtajemniczenia estetycznego chciat wyzwoli¢ 
spoteczenstwo od luksusu, panowania pieniadza i bra- 
ku mitosci, bardzo bliski rosyjskiemu epikowi, jesli idzie 
o etos spoleczny. A w udziale przypadt im i ten wspdlny 
los, ze w zyciu obu doszukiwano sie pekniecia, ktore jakby 
rozszczepilo ich charakter, ich nastawienie i oznaczalo 
swego rodzaju zalamanie moralne — gdy naprawde ich 
zyciorysy wykazuja najpelniejsza konsekwencje i zwar- 
tosc. Jesli ludziom zdawalo sie, ze Totstoj na stare lata 
wpadt w swego rodzaju obled religijny, to nie dostrzegali, 
ze koncowe stadium jego zycia prefigurowane byto w zyciu 
wczeSniejszym; zapomnieli lub nie dostrzegli, ze w takich 
postaciach jak Pierre Biezuchow z Wojny i pokoju lub 
Lewin z Anny Kareniny, stary Tolstoj juz jest duchem 
obecny. A jesli Nietzsche przedstawia tak sprawe, jakoby 
Wagner pod koniec zycia, pokonany, nagle upadt na twarz 
przed chrzescijanskim krzyzem, to przeocza lub chce 
sprawic przeoczenie, ze Swiat uczu¢c Tannhdusera antycy- 
puje Swiat uczué Parsifala i ze Parsifal jest podsumowa- 
niem do glebi romantycznie-chrzescijanskiego dzieta cale- 
go zycia i doprowadza je z wspaniala konsekwencjq do 
konca. Ostatnie dzielo Wagnera jest tez najbardziej te- 
atralne i nietatwo o bardziej logiczny zyciorys artysty niz 
jego zyciorys. Sztuka zmystowoSci i formuly symbolicznej 
(gdyz leitmotyw jest formula, wiecej, jest monstrancja, 
rosci sobie prawo do niemal juz religijnego autorytetu) 
prowadzi nieuchronnie z powrotem do koSscielnej celebra- 
cji, co wiecej, sadze, ze tajemng tesknota, najwyzszq am- 
bicja kazdego teatru jest obrzed, z ktorego wyrést u pogan 
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i chrzescijan. Sztuka teatru jest juz sama przez sie ba- 
rokiem, katolicyzmem, Kosciolem; a artysta przyzwycza- 
jony, podobnie jak Wagner, do operowania symbolami 
i wznoszenia monstrancji, musiat czué sie ostatecznie bra- 
tem kaplana, ba, samym kaplanem. 

Czesto Sledzitem powiazania, miedzy Wagnerem i Ibse- 
nem i trudno mi bylo odrézni¢ pokrewienstwo wynikle 
z przynaleznosci do tej samej epoki od innego, bardziej in- 
tymnego. Nie mogtem nie rozpozna¢ w dialogu w miesz- 
czanskich sztukach Ibsena srodkow, efektow, usidlen, naj- 
glebszych urokéw znanych mi z wagnerowskiego swiata 
dzwiekow, nie stwierdzi¢c braterstwa, czesciowo polegaja- 
cego po prostu na ich wielkosci, ale w znacznej mierze tez 
na sposobie, w jaki sa wielcy. Ilez wspdlnego w ich potez- 
nych dzietach, niesamowicie spojnych, okragtych jak kula, 
bez niedomoéwien, dzietach za mtodu spoteczno-rewolucyj- 
nych, z wiekiem coraz bardziej blednacych, mistyczno- 
-ceremonialnych. ,Kiedy my, zmarli, sie przebudzamy” 
przeymujacy szept spowiedzi czlowieka bez reszty poswie- 
conego dzietu, ktory tego zaluje, pozne wyznanie mitosne 
pod adresem ,Zycia” — i Parsifal, oratorium zbawienia — 
jakze bardzo przywyklem widzieé ich jednosé, doznawaé 
ich jednos¢, tych dwoch pozegnalnych wtajemniczen, ostat- 
nich slow przed wiekuistym milczeniem, tych niebian- 
skich dziel starosci z ich majestatyczno-sklerotycznym 
znuzeniem, w juz-w-mechanizm-przeksztatconym-bycie 
wszystkich stosowanych w nich srodkéw, z péznym piet- 
nem podsumowania, retrospekcji, autocytatu, rozktadu. 

Czy tak zwany fin de siécle nie byt raczej zatosna 
satyra czasOw matych na czcigodny koniec stulecia, jaki 
dokonat sie w dzielach obu magéw? Nordyckimi magami 
bowiem, starymi czarownikami o zlym usmiechu byli obaj, 
gieboko wtajemniczeni w zmystowa i podstepna sztuke 
diabelskich podszeptow, wielcy w organizacji efektu, 
w kulcie drobiazgu, w dwéch dnach i tworzeniu symboli, 
w tym celebrowaniu pomystu, tym upoetyzowaniu intelek- 
tu — przy tym muzycy, rzecz sama przez sie zrozumiata 
u ludzi pélnocy: nie tylko jeden, ktory Swiadomie nauczyt 
sie muzyki, bo potrzebna mu byta jako zdobywcey, ale i ten 
drugi, Ibsen. Takze, chociaz tylko w spos6b ukryty, bar- 
dzie} duchowy, schowany za stowem. Jeéli jednak byli 
wrecz nie do odréznienia podobni, to dzieki procesowi sub- 
limacji w stopniu przez nikogo nie przypuszczalnym, ja- 
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kiego pod rekami obu doznala zastana, duchowo dosé 
skromna forma artystyczna. Ta forma artystyczna w wy- 
padku Wagnera byla opera, w wypadku Ibsena — dramat 
spoteczny. Goethe mowi: ,,Wszelka doskonalogé musi prze- 
rosna¢ wilasny gatunek, staé sie czyms innym, niepordw- 
nywalnym. W pewnych swych tonach stowik jest jeszcze 
ptakiem; potem wyrasta ponad wlasng klase, tak jakby 
chciat wskaza¢ kazdej skrzydlatej istocie, co znaczy Spie- 
wac”. Doktadnie tak samo Wagner i Ibsen nadali dosko- 
nalosé operze, dramatowi spolecznemu: uczynili z niego 
cos innego, niezrownanego. A pozostajac przy przykladzie 
Goethego ze slowikiem, mozna odnalezé u nich takze po- 
zostalosci, nawroty: chwilami u Wagnera jest jeszcze opera, 
i to nawet na samych szczytach, nawet w Parsifalu; 
chwilami pobrzekuje jeszcze u Ibsena technika dramatéw 
Dumasa. Ale obaj sa tworcezy w tym udoskonalajaco-prze- 
rastajacym sensie, ze rozwijaja w nowe i nieprzeczuwane. 

Co wynosi dzieto Wagnera tak bardzo ponad poziom 
dawnego widowiska muzycznego? Sa to dwie moce odnaj- 
dujace sie w tym wyniesieniu, moce i genialne zdolnosci, 
na pozor wrogo sobie przeciwstawne i ktorych istotna 
sprzecznos¢ znow sie dzis chetnie podnosi: zwa sie psy- 
chologia i mit. Kwestionuje sie mozliwos¢ ich potaczenia: 
psychologia okazuje sie zbyt racjonalistyczna, by nie zde- 
cydowac sie na postrzeganie w niej nieprzezwyciezone}j 
przeszkody na drodze w kraine mityczng. Uchodzi za 
przeciwienstwo pierwiastka mitycznego, chociaz wilasnie 
ten splot psychologii, mitu i muzyki bije natychmiast 
w oczy jako rzeczywistos¢ organiczna w dwoch wielkich 
wypadkach: u Nietzschego i u Wagnera. 

Mozna by napisa¢ ksiagzke o Wagnerze-psychologu, 
mianowicie o sztuce psychologii zar6wno muzyka, jak poety, 
jezeli te wlaSciwosci mozna u niego oddzielic. Technika 
przypominania za pomoca motywu, czasem stosowana juz 
w dawnej operze, zostaje stopniowo rozbudowana w gle- 
boko sensowny, mistrzowski system, ktory w nieznanym 
dotad stopniu czyni z muzyki narzedzie psychologicznych 
aluzji, poglebien, przywotan. Nowa interpretacja naiwnie 
epickiego motywu czarodziejskiego ,napoju mitosnego” 
czyni z niego po prostu srodek wyzwolenia juz istniejace) 
namietnosci — w rzeczywistosci kochankowie mogliby pi¢ 
czysta wode i tylko ich wiara, ze wypili Smier¢, wyzwala 
ich duchowo od obowiazujacego na co dzien prawa moral- 
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nego — to idea poetycka wielkiego psychologa. Jak mocno 
pierwiastek poetycki wykracza u Wagnera od poczatku 
poza potrzeby libretta — nawet nie tyle w jezyku, ile 
w warstwie psychologii! ,Posepny zar”, mowi Holender 
w pieknym duecie z Senta w II akcie: 

Posepny zar, ktorego ptomien czuje, 

Czyz mam mitosciqg nazwaé go, nieszczesny? 

O nie, tesknota jest to za zbawienie, 

Ktorego aniot taki mi udziela. 


Sa to wiersze do spiewu, ale nigdy dotad nie wySpie- 
wano ani nie przeznaczono do Sspiewu mysli tak skompli- 
kowanej, takiego zawiktania psychicznego. Potepieniec 
miluje te dziewczyne od pierwszego wejrzenia, ale wma- 
wia sobie, ze jego milos¢ nie do niej wtasciwie sie odnosi, 
lecz do zbawienia, wyzwolenia. Ale znow ona ukazuje mu 
sie jako ucieleSnienie mozliwosci zbawienia, nie potrafi 
wiec i nie chce odrézni¢ tesknoty za ratunkiem duchowym 
i tesknoty z nia. Albowiem jego nadzieja przybrala jej 
postac i nie moze juz chciec, by przybrata inna, to znaczy 
pod postacia zbawienia kocha te dziewczyne. Coz za za- 
zebienie dwoistoSsci, c6z za wglad w trudne gtebi uczué! 
Jest to analiza, a stowo to narzuca sie we wspotczesnie}- 
szym, Smielszym jeszcze sensie, gdy obserwujemy wiosen- 
ne kielkowanie i paczkowanie milosnego zycia chlopca 
Zygfryda, ktore Wagner ukazuje nam zywo slowem za 
pomoca wyraznego tla muzycznego. Z podswiadomosci 
przeziera tu przeczucie kompleksu przywiazania do mat- 
ki, zadzy ptciowej i leku — mam na mySli 6w legendarny 
lek, kt6rego Zygfryd chciatby sie nauczyé — kompleksu 
zatem, ktory ukazuje psychologa Wagnera w osobliwej, 
intuicyjnej zgodnosci z innym typowym synem XIX wieku, 
z Zygmuntem Freudem, psychoanalitykiem. Gdy w ma- 
rzeniach Zygfryda pod lipa mysl o matce przeradza sie 
w erotyke, kiedy w scenie, gdzie Mime prébuje pouczyé 
wychowanka, czym jest strach, w orkiestrze przewija sie 
znieksztatcony 1 zaciemniony motyw Spiacej wsrod ognia 
Brunhildy — to przeciez Freud, to analiza, nic innego; 
a przypomnijmy sobie, ze rowniez u Freuda, ktérego ra- 
dykalne zgtebienie duszy i nauke o gtebiach psychiki an- 
tycypowat w wielkim stylu Nietzsche, zainteresowania 
zjawiskami mitycznymi, pierwotnymi u cztowieka oraz 
przedkulturowymi wiazaly sie najscislej z zainteresowa- 
niami psychologicznymi. 
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Wagner powiada: 


W pelni rzeczywista mitos¢ mozliwa jest tylko w sferze ptci: tylko 
jako mezczyzna i kobieta moga sie ludzie kochaé naprawde, zas wszelka 
inna milosé jest z tej tylko wywiedziona, pochodna od niej, odniesiona 
do niej lub sztucznie ja nasgladujaca. Bledne jest traktowanie tej mitosci 
(tj. milosci seksualnej) tylko jako pewnego objawienia mitoéci w ogole, 
przy czym nalezatoby przyja¢é obok niej jeszcze inne, moze nawet 
wyzsze objawienia. 

To sprowadzenie wszelkiej ,,milosci” do czynnika seksu- 
alnego ma bezsprzecznie charakter analityczny. Przema- 
wia z niego ten sam naturalizm psychologiczny, ktory daje 
0 sobie zna¢ w metafizycznej formule Schopenhauera 
o ,ognisku woli” i w teoriach kultury i sublimacji u Freu- 
da. Jest w nim prawdziwy wiek XIX. 

Nawiasem mowiac, erotyczny kompleks matki wyste- 
puje znow w Parsifalu, w scenie uwiedzenia w II akcie 
— aw ten sposob dotarlismy do postaci Kundry, najmoc- 
niejszej) poetycko postaci, jakg Wagner wykoncypowal: 
prawdopodobnie czut sam, jak niezwykle sie ta sprawa 
z niga przedstawia. Nie od niej wychodza najpierw jego 
rozmyslania, lecz od uczuc zwiazanych z Wielkim Piat- 
kiem, ale wkrotce zainteresowanie idealne i formalne sku- 
pia sie coraz bardziej na niej, a pomyst, ze dzika postan- 
niczka Graala i uwodzicielska kobieta sa jedna i ta sama 
istota, a wiec mysl o dwoistej egzystencji duchowej jest 
decydujacym olsnieniem i decydujaca pokusa i ona budzi 
tajemna zadze cudownego przedsiewziecia. ,Odkad mi sie 
to objawilo — pisze — jasne stato mi sie niemal wszystko 
w tej materii”. A innym razem: ,Objawia mi sie miano- 
wicie osobliwy stwor, cudowna kobieta — demon swiata 
(postanniczka Graala), w coraz zywszy, coraz bardzie} przy- 
kuwajacy sposdb. Jesli zdolam ten poemat doprowadzic 
kiedys do konca, dokonam w ten sposob czegos niezwykle 
oryginalnego”. Oryginalne — wzruszajaco ciche, skromne 
stowo na oznaczenie tego, co faktycznie doszto do skutku. 
Bohaterki Wagnera cechuje w ogole rys szlachetnej histe- 
rii, jaki§ lunatyzm, jakieS zachwycenie i wizjonerstwo, 
przepajajace ich romantyczny heroizm osobliwg 1 zastana- 
wiajaca nowoczesnoscig. Lecz posta¢ Kundry, rézy piekiel- 
nej, to po prostu kawal patologicznej mistyki,; w swe] 
meczenskiej dwoistosci, w swym rozdarciu, jako instru- 
mentum diaboli i szukajaca zbawienia pokutnica odma- 
lowana zostala z kliniczna drastycznosciq i prawda, z na- 
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turalistyezna odwaga przy zgtebianiu i przedstawianiu 
wstrzasajaco chorobliwego zycia psychicznego, co zawsze 
wydawalo mi sie szczytem wiedzy i mistrzostwa. A spo- 
Srod postaci Parsifala nie tylko jej psychika ma ten skrajny 
charakter. Jesli w zarysie tego ostatniego i najdalej do- 
prowadzonego dzieta mowa o Klingsorze, ze jest to demon 
ukrytego grzechu, furia bezsilnosci w obliczu grzechu, to 
mamy uczucie przeniesienia w Swiat chrzescijanskiej 
wiedzy o odlegtych i diabelskich stanach duszy, w Swiat 
Dostojewskiego. 

Wagner jako mistyk, jako odkrywca mitu dla opery, 
jako wybawca opery przez mit, oto druga sprawa; i rze- 
czywiscie, nikt mu nie doréwnuje w pokrewienstwie du- 
chowym z tym Swiatem obrazow i mySli, w tej wladzy 
zaklinania i ozywiania na nowo mitu: odnalazt sam siebie, 
kiedy odnalazt droge od opery historycznej do mitu, a slu- 
chajac go chcialoby sie wierzy¢, ze muzyka stworzona jest 
na stuzbe mitu i nigdy nie postawi sobie innego zadania. 
Czy pojawia sie on jako goniec z czystych sfer, zestany na 
pomoc niewinnosci, ktory niestety, poniewaz wiary nie 
starcza, musi powréocic tam, skad przyby}!; czy jako zawar- 
ta w pieSni i stowie wiedza o poczatku i koncu Sswiata, 
jako kosmogoniczna basn filozoficzna — zawsze Wagner 
utrafia w jego ducha, istote, ton z pewnoscia bezbledna 
i intuicja ptynaca z powinowactwa z wyboru, zawsze méwi 
0 nim z wrodzonym wyczuciem, w sposob bezprzyktadny 
we wszelkiej sztuce. Jest to mowa owego ,,niegdys” w jego 
podwojnym sensie, na ktory sklada sie ,jak wszystko byto” 
i ,Jak wszystko bedzie”; a mitologiczna gestosé nastroju 
jest nieprzescigniona, np. w scenie z Nornami na poczat- 
ku Zmierzchu bogéw, kiedy trzy céry ziemi rozwodza sie 
w swego rodzaju uroczystym plotkarstwie, lub w samym 
pojawieniu sie Erdy w Ztocie Renu i Zygfrydzie. Akcenty 
przepotezne) muzyki towarzyszace wyprowadzeniu zwlok 
Zygfryda nie odnosza sie juz do lesnego chlopca, ktory 
wyruszyt nauczyé sie strachu; pouczaja one uczucie, co 
wiasciwie przeciaga tam za pasmami opadajacej mgly: na 
marach lezy samo bohaterskie stonce, ubite przez blada 
clemnos¢; a stowna aluzja przychodzi doznaniu na pomoc: 
mowa 0 Mvseiektosel rozszalalego dzika”, a Giinther wska- 
zujac na Hagena powiada: On jest przekletym dzikiem, 
co tego szlachetnego rozszarpal”’. Perspektywa siega naj- 
wezesniejszych poczatké6w obrazowych snéw ludzkich. 
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Tammuz, Adonis ubici przez dzika, Ozyrys, Dionizos, roz- 
szarpani, kt6rzy mieli powrécié jako Ukrzyzowany z bo- 
kiem whécznia rzymska przebitym, aby go poznano — 
wszystko, co byto i jest zawsze, caty Swiat piekna zlozo- 
nego w ofierze zamordowanego przez wéciektosé zimy, 
obejmuje to spojrzenie mistyczne — a wiec nie mowcie, 
ze Zygfryd sprzeniewierzyt sie sobie w Parsifalu*. 


* T. Mann Leiden und Grosse Richard Wagners, w: Leiden und Grosse der 
Meister, przekt. J. Garewicz, Frankfurt n. Menem 1957, s. 216-225. 


Dziela dramatyczne 
Ryszarda Wagnera 


Die Feen. Romantische Oper in drei Akten. 1833 

Das Liebesverbot oder: Die Novize von Palermo. GroBe komische 
Oper in zwei Akten. 1834-1836 

Rienzi, der letzte der Tribunen. GroBe tragische Oper in funf Akten. 
1838-1840 

Der fliegende Holldnder. Romantische Oper in drei Aufzugen. 1841 

Tannhduser oder Der Sdngerkrieg auf der Wartburg. Handlung 
in drei Aufzugen. 1842-1845 

Lohengrin. Romantische Oper in drei Akten. 1845-1848 

Tristan und Isolde. Handlung in drei Aufzugen. 1857-1859 

Die Meistersinger von Nirnberg. Oper in drei Akten. 1862—1867 

Der Ring des Nibelungen. Ein Buhnenfestspiel in drei Tagen und 
einem Vorabend. Vollendet 1874 

Rheingold. 1852-1854 

Die Walkiire. 1852-1856 

Siegfried. (Der junge Siegfried) 1851-1871 

Gotterdammerung (Siegfrieds Tod) 1848-1874 

Parsifal. Ein Buhnenweihfestspiel in drei Aufzugen. 1877 
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Lesmian Bolestaw 57 

Levi Hermann 53, 54, 167 

Lichanski Stefan (oprac.) 
Aforyzmy 143 

Lindau Paul 47 

Liszt Ferenc 8, 9, 25, 28, 29, 29, 
30, 31, .33, 35, 37, 42,43, 44, 
46, 48-49, 50, 51, 51, 53, 54, 
55, 75, 88, 94,7°98- 100, 131, 
138, 158, 160, 183, 190, 191, 
216 
Am Grabe Richard Wagner 54 
Chrystus 44 
Hamlet 158, 160 
La lugubre gondola 54 
Richard Wagner — Venezia 54 
Symfonia Dantejska 88 
Symfonia Faustowska 49, 88 

Logier Johann Bernhard 
System der Musikwissenschaft 
und der praktischen Komposi- 
tion 19 

Lowry 28 

Ludwik II Bawarski 34, 34, 35, 
36, 37, 44, 46, 50, 53, 94, 166 

Luther Martin 37, 58 

Lytton-Bulwer Eduard 
Cola Rienzi, ostatni trybun 24 


Mahler Gustav 53, 66, 74, 163, 
184, 185, 186, 186 
Piesn o ziemi (Das Lied von 
der Erde) 163, 163, 186 
IX Symfonia 163, 186 
X Symfonia 163 

Maier Mathilde 46 

Makart Hans 43, 46, 47, 135 

Manifest komunistyczny 11 

Manifesty romantyzmu 130 

Mann Thomas 8, 55, 105, 108, 215 
Cierpienia i wielkosé Ryszarda 
Wagnera (Leiden und Grdésse 
Richard Wagner) 8, 215-223 
Leiden und Grosse der Meister 
22a 
Lubeka jako duchowa forma 
zycia 105 

Marschner Heinrich 22, 79 
Templer und Judin 20 
Wampir 19 

Marx Karl Heinrich 12, 29 
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Materna Amalie 46, 53, 172 
Meisenburg Malwida von 31, 46 
Mendés Catulle 33, 39 
Mendelssohn Felix 9, 26, 183 
Menzel 47, 70 
Meyerbeer Giacomo 24, 25, 25, 79 
Robert Diabet 25 
Mianowski Teodor 70 
Mickiewicz Adam 8, 9 
Pan Tadeusz 9 
Mildenburg Anna von 136 
Molhére Jean-Baptiste 68, 72 
Monteverdi Claudio 71, 72, 74, 
115.125, 153 
Mottl Felix 46, 150 
Mozart Wolfgang Amadeus 18, 19, 
14, 15, I10, 115, to2etoa. tee 
Czarodziejski flet 29 
Don Giovanni 23, 25, 29 
Requiem 19 
Muchanow-Kalergis Maria von 33, 
39 
Muller Franz 32 
Muller Gottlieb 20 
Muncker, burmistrz Bayreuth 42 
Musset Alfred de 68 


Naganowscy Irena i Egon 105 

Namowicz T., K. Sauerland, M. J. 
Siemek (oprac.) 152 
Filozofia niemieckiego ogwie- 
cenia 152 

Napoleon I Buonaparte 10 

Napoleon III 33 

Neumann Angelo 47, 52, 53 

Nibelungenlied 32 

Niemann Albert 33, 46 

Nietzsche Friedrich Wilhelm 8, 12, 
12, 13, 38, 39, 40, 42, 43, 47, 
55, 113, 143, 163, 168, 181, 
139,190, 191; 217, 219 920 
Demon potegi 143 
Ludzkie, areyludzkie 48 
Narodziny tragedii z ducha 
muzyki 42 ; 
Richard Wagner in Bayreuth 
46 
Wola mocy 191 

Nikisch Arthur 53 

Novalis zob. Hardenberg Friedrich 


Olivier Blandine 33 
Olivier Emile 33 


Pachta Augusta 19 
Pachta, hrabia 19 
Pachta Jenny 19 
Pedro, cesarz Brazylii 46 
Peri Achille 125 
Peters F. C., wydawnictwo 150 
Pfitzner Hans 184 
Planer Minna zob. Wagner Minna 
Platon 85 
Fajdros 85 
Uczta 85 
Platten August von 
Tristan 96 
Pomorski Adam 86 
Porges Heinrich 53 
Pourtalés Guy de 
Wagner — historia artysty 94, 
98 
Prinzhofer 9 
Proust Marcel 165 
Puschmann, doktor 
Richard Wagner, studium psy- 
chiatryczne 43 
Pugin Augustus Welby Northmo- 
re 28 
Pusinelli Anton 47 


Racine Jean Baptiste 68, 169 

Raff Joachim 31 
Die Wagnerfrage 31 

Raimund Ferdinand 22 
Zauberpossen 22 

Rapperitz 51 

Raupach Ernst 21 
Skarb Nibelungow 19 

Reichenberg Franz von 124 

Reichmann Theodor 46, 53 

Renaud Maurice 86 

Renoir Pierre Auguste 16, 51, 68, 
180 

Resch J. 107 

Reszke Jan 161 

Reyer Ernest 33 

Richter Hans 36, 38, 40, 46, 154, 
154 

Richter C. 10 

Ricoeur Paul 71, 121 
Egzystencja i hermeneutyka 
AL 
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Ritter Julie 29 

Ritter Karl 29, 33 

Robert de Borron 171 

Rockel August 37, 166 

Roller Alfred 98 

Rossini Gioacchino 33 
Cyrulik sewilski 25 

Rubinstein Joseph 46, 51 

Rubinstein Mikotaj 46 

Ruckert Friedrich 15 


Sachs Hans 61, 105, 106 
Saint-Saéns Camille 33, 46, 53 
Scaria Emil 53, 172 
Scheler Max 12, 13 
Istota i formy sympatii 143 
O zjawisku tragicznosci 142 
Schelling Friedrich Wilhelm 8, 12, 
13 
System transcendentalnego ide- 
alizmu 22 
Schiller Friedrich 20, 58, 62, 68, 
72, 169 
Schlegel Friedrich 12 
Mowa o mitologii 130 
Schlosser Max 46 
Schmidt Carl Friedrich 18 
Schnitzler Arthur 165 
Schnorr von Carolsfeld Ludwig 35, 
73, 94 
Schnorr von Carolsfeld Malwina 
35, 73, 94 
Schonberg Arnold 103, 177, 184, 
188, 188 
Gurrelieder 188 
I Kwartet smyczkowy 188 
II Kwartet smyczkowy 188 
Peleas i Melizanda 188 
Verklarte Nacht 188 
Schopenhauer Arthur 8, 12, 13, 
8345 bor sos bo, 163, 167, 
SL gy Ae’ 
Swiat jako wola i przedstawie- 
nie 12, 31, 98, 177 
Schott, wydawnictwo 37, 48, 51 
Schroder-Devrient Wilhelmina 20, 
20, 44 
Schubert Franz 8, 9, 19, 74, 82, 
83,182; 133,..185 
Schuch Ernst von 46, 53 
Schultz M. 95 


Schumann Robert 8, 9, 185 
Schuré Edouard 35, 47 
Schutz Heinrich 132 
Scribe Eugéne 24, 25 
Seidl Anton 46, 50, 54 
Semper Gottfried 35, 46, 47 
Sierow Aleksander 39 
Sievert L. 127 
Sipp Robert 20, 46 
Skoczylas J. 121 
Skowron Zbigniew 9, 191 
Stowacki Juliusz 8 
Spinoza Baruch 13 
Spohr Louis 
Faust 20 
Standhartner Joseph 34, 46 
Stein Heinrich 52 
Sterne Lawrence 
Tristram Shandy 165 
Stirner Max 12 
Strauss Johann 22, 46 
Strauss Richard 53, 184, 185, 186, 
186, 188 
Elektra 186, 187 
Salome 186 
Symfonia alpejska 186 
Strawinski Igor 140, 193 
Poetyka muzyczna 194 
Suneson Carl 
Richard Wagner und die Indi- 
sche Geisteswelt 62 
Suppé Franz 46 
Shakespeare William 20, 55, 62, 
68, 72, 111, 131, 186, 158, 169 
Miarka za miarke 22 
Romeo i Julia 131 
Szukowski Pawel 49, 51, 53, 54 


Tausig Karl 33, 34, 37 
Tichatschek Joseph Alois 33, 47 
Tischbein T. 82 

Totsto} Lew 8, 15, 72, 216, 217 
Tomasz Mann o sobie 105 
Triftanderl und Siissholde 35 


Uhlig Theodor 29 
Unger Georg 46 


Verdi Giuseppe 8, 9, 46, 80, 113, 
158 
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Makbet 158 
Otello 158 
Requiem 46 
Viardot-Garcia Paulina 33 
Vieuxtemps Henri 25 
Villot 33 
Vogl Heinrich 46, 122 
Volsungasaga (Saga Volsungoéw) 
27, 32 


Wagenseil J. Ch. 
_ Buch von der Meistersinger 

holdseliger Kunst 106 

Wagner Adolf (wuj) 19 

Wagner Albert (brat) 19 

Wagner Clara (siostra) 20 

Wagner Cosima 32, 33, 34, 35, 
36, 37, 38, 38, 39, 39, 40, 42, 
42, 44, 48, 51, 51, 52, 54, 95, 
166, 181 

Wagner Ewa (corka) 37, 52 

Wagner Friedrich (ojciec) 17 

Wagner Izolda (coérka) 35, 52 

Wagner Johanna Rosine (matka) 
£7, 17,32 

Wagner Julius (brat) 18 

Wagner Minna 23, 23, 24, 28, 33, 
34, 36, 66, 77 

Wagner Richard 8, 12, 31, 33, 39, 
43, 46, 51, 52, 54, 67, 70, 72, 
74, 95, 107, 117, 125, 180, 191, 
193 

Opery i dramaty 

muzyczne: 
Boginki (Die Feen) 22, 23 
Holender tutacz (Der fliegende 
Holldnder) 19, 25, 26, 30, 34, 
54, 55, 56, 57, 60, 76, 76— 
—80, 78, 81, 82, 167, 173 
Lohengrin 27, 29, 30, 31, 33, 
34, 37, 46, 56, 58, 60, 62, 76, 
79, 82, 83, 84, 88-93, 89, 90, 
92, 148, 155, 167, 191 
Mtody Zygfryd (Der junge 
Siegfried) zob. Zygfryd 
Parsifal 32, 40, 48, 49, 50, 
51, 53, 54, 57, 58, 60, 62, 
70, 73, 83, 84, 88, 110, 141, 
154, 167-178, 169, 175, 183, 
184, 186,187) 217, 213. 219) 
221,222 0223 


Pierscien Nibelunga (Der Ring 
des Nibelungen) 19, 27, 29, 30, 
32, 34, 35, 40, 44, 45, 46, 49, 
52, 53, 59, 60, 70, 83, 94, 110, 
LUD G16 118, 122.0144, 145: 
151, 154, 155, 164, 167, 181, 
183, 216 
Walkiria (Die Walkiire) 29, 
30, 31, 32, 33, 40,48, 70, 
94,101, 121, 122,23 8130— 
—141, 131, 135, 145, 155, 
156, 160, 162 
Ztoto Renu (Rheingold) 29, 
30, 31, 33, 40, 48, 58, 63, 
77, 94, 116-128, 119, 127, 
130, 153, 155, 162, 222 - 
Zmierzch bogow (Gétterdim- 
merung) 27, 28, 29, 40, 42, 
43, 44, 45, 49, 101, 118, 121, 
122, 123, 153, 154-166, 157, 
159, 167,.178, 192,222 
Zygfryd (Siegfried) 29, 32, 
35, 38, 39-40, 48, 49, 94, 
POR 185120, 121.192-193;, 
143-154, 150, 155, 161, 162, 
167, 1845-222, 223 
Rienzi — ostatni trybun (Rien- 
zl, der letzte der Tribunen) 24, 
25,26, 27, 27, 52;-55;°60276; 
He WE 
Smieré Zygfryda (Siegfrieds 
Tod — eine grosse Heldeoper 
in drei Akten) zob. Zmierzch 
bogow 
Spiewacy norymberscy (Die Mei- 
stersinger von Nurnberg) 34, 
36, 37, 40, 57, 60, 88, 103— 
—116, 109, 111, 118, 143, 145, 
155, 167; 173; 183 
Tannhduser 25, 26, 27, 28, 
29; 30, 32, 34,35; 37, 46, 55, 
56, 58, 60, 65, 76, 79, 81, 81- 
—87, 82, 86, 88, 104, 105, 113, 
448, 155, 167, 173, 217 
Tristan i Izolda (Tristan und 
Isolde) 32, 33, 35, 39, 45, 46, 
51, 57, 58, 60, 61, 62, 84, 88, 
91, 93-103, 97, 100, 102, 103, 
110, 115, 118; 131, 132, 143, 
245, 149, 155, 158; 165, 167, 
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173, 178, 183, 186, 188, 195— 
214 

Zakaz mitosci (Das Liebesver- 
bot oder die Novize von Paler- 
mo) 23, 24 


Inne kompozycje: 


Adagio na klarnet i kwartet 
smyczkowy 22 

Aria 20 

Fantazja fortepianowa fis-moll 
2 

Fuga wokalna Dein ist das 
Reich 21 

Idylla Zygfryda 40 

Kantata noworoczna 23 
Kwartet D-dur (nie zachowa- 
ny) 20 

Lustspiel 38 

Marsz hotdowniczy 35 
Polonez D-dur na 4 rece 20 
Sonata Es-dur 30 

Sonata fortepianowa A-dur 
20-21 

Sonata fortepianowa B-dur na 
4 rece (nie zachowana) 20 
Sonata fortepianowa B-dur 
op.1 20 

Sonata fortepianowa d-moll 
(nie zachowana) 20 

Sonata fortepianowa f-moll 
(nie zachowana) 20 
Symfonia C-dur 21, 22, 54 
Symfonia Es-dur 23 
Symfonia Faustowska 25 
Uwertura B-dur 20 
Uwertura C-dur 20 
Uwertura Es-dur 23 
Uwertura do ,,Kroéla Enzio” 21 
Uwertura do ,Narzeczonej 
z Messyny” 20 

Uwertura ,Faust” 25, 31 
Uwertura koncertowa C-dur 
Al) 

Uwertura koncertowa d-moll 
6 

Uwertura polityczna (nie za- 
chowana) 20 

Uwertura ,,Polonia” 21, 24 
Uwertura ,,Rule Britania” 24 
Wesendonklieder 33 


Pomysty i fragmenty 
dramatyczne: 


Faust (szkic opery nie zacho- 
wany) 20 

Jezus z Nazaretu 28 

Kowal Wieland (Wieland der 
Schmid) 28 

Schlacht am Parnassos, die (nie 
zachowana) 19 

Wesele (Hochzeit) 22 
Zwyciezcy (Die Sieger) 32, 54 


Prace literackie, 
artykuly, szkice: 


Artysta i publicznosé 65 
Autobiografia (Mein Leben) 
35, 40 

Bayreucka szkota stylu 65 
Bayreuth w roku 1882 54, 
65j;773 

Bayreuth. Pierwszy Festiwal 
w 1876 65 

Beethoven 65 
Bihnenfestspielhaus zu Bay- 
reuth, das 44 

Dyskusja z filozofiq Schopen- 
hauera 65 

Dzieto sztuki przysztosci 28, 65 
Epilogischer Bericht 94 
Epoka rewolucyjna 65 
Freischiitz, Le (sprawozdanie 
do Niemiec) 65 

Mit o Nibelungach jako szkic 
do dramatu (Der Nibelungen- 
mythos — als Entwurf zu einem 
Drama) 27, 65, 116, 117 
Niemiecka sztuka i niemiecka 
polityka 37, 65 

O aktorach i spiewakach 65 
O aktorze i spiewaku 44 

O dyrygowaniu 40, 65 

O nazwie ,dramat muzyczny” 
44 

O panstwie i religii 35, 65 
O pierwiastku kobiecym w czto- 
wieczenstwie (Uber das Weibli- 
che im Menschlichen) 54 

O poematach symfonicznych 
Franciszka Liszta 65 
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O poezji i kompononiu 49 
O poezji i khompozycji operowej 
w szczegdlnosci 49, 65 

O zastosowaniu muzyki do 
dramatu 49, 65 

Offenes Schreiben an Herrn 
Ernst von Weber 49 


‘Opera i dramat 29, 65, 99 


Forma dramatu przysztosct 
65 
Kompozytor 65 


*- Orkiestra 65 


Poeta i muzyk w dramacie 
przysztosct 65 
Opera niemiecka (Die deutsche 
Oper) 22, 65 
Paryskie wykonanie Tannhdu- 
sera 65 
Pasticio 23 
Pielgrzymka do Beethovena 65 
Projekty wychowania muzycz- 
nego 65 
Przedmowa do wydania tekstu 
,Pierscienia Nibelunga” 65 
Przestanie dla moich przyja- 
cidt 29, 65 
Publicznosé a popularnosé 65 
Publicznosé w przestrzeni 1 cza- 
sie 65 
Religia i sztuka 50, 51, 54, 58 
Bohaterstwo 1 chrzescijanstwo 
51, 65 
Rewolucja (Die Revolution) 28, 
65 
Roczniki 37, 38 
Sprawozdanie koncowe o oko- 
licznosciach towarzyszqcych 
wykonczeniu ,,Pierscienia Nibe- 
lunga” 65 
Sprawozdanie o wykonaniu 
»1LX Symfonii” Beethovena 65 
Szkic autobiograficzny 65 
Szkic do dramatu 27 
Sztuka i klimat 65 
Sztuka i rewolucja 28,65 
Wibelungi. Historia Swiata we- 
dtug sagi (Wibelungen, Weltge- 
schichte aus der Sage) 27, 118 
Zydostwo w muzyce 29, 39 


Wydanie pism: 
Gesammelten Schriften und 
Dichtungen 40 


Wagner Rozalia (siostra) 17, 17, 
195520 

Wagner Siegfried (syn) 39, 52, 71 

Wagner Wieland (wnuk) 71 

Wagner Winifred (synowa) 181 

Wagner Wolfgang (wnuk) 71 

Walter Vogelweide 106 

Weber Carl Maria 9, 17, 18, 18, 
19, 22, 25, 75, 79, 88, 110, 183 
Oberon 25 
Wolny strzelec 18, 19, 25, 29, 
55, 65, 88, 89 

Webern Anton 188 

Weinlig Christian Theodor 20, 2 

Weissheimer 34 

Wesendonk Mathilde 30, 30, 32, 
33, 33, 34, 35, 47, 54, 61, 67, 
94, 95, 104 

Wesendonk Otto 30, 30, 32, 33, 
34, 35, 104 

Wetzel, pastor 18 


Wegrzecki Andrzej 143 
Wiktoria, krélowa 32, 48 
Wilamowitz-Moelendorf 43 
Wilhelm I 44, 45, 46 
Willich C. 33 
Winkelmann Hermann 53, 172 
Wolf Hugo 53, 184, 185, 185 
Wolfram von Eschenbach 35, 83, 
colony Jet ly? 
Parzival 26, 40, 171 
Wolfrem Heinrich 20 
Wolzogen Hans von 47, 48, 52 
Nibelungenmythos in Sage und 
Literatur, der 46 
Przewodnik tematyczny muzy- 
ki _,Pierscienia” 46 
Tematyczny przewodnik po mu- 
zyce ,Parsifala” 52 
Wullner Franz 40 
Wyspianski Stanistaw 192 


Zatuska-Stromberg Apolonia 119 
Zola Emil 216 
Rougon-Macquartowie 108, 216 
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